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L'alba dell’estetica nuova. 


Teorie psicofisiologiche e sociali sull'origine dell’arte: 
Loke, Diderot, Spencer, Ribot, Nordau. — La teoria 
dell’arte-gioco. 


L'estetica, svincolatasi al fine dalle nebbie 
e dalle strettoie dello spiritualismo e della me- 
tafisica in cui vagava incerta della sua via, 
ignara della sua destinazione, è stata vigoro- 
samente conquistata dalla scienza nuova. 

Uno spirito vivificante è penetrato nell’arte, 
sollevandola ad una concezione scientifica e 
psicologica di fenomeno sociale, dalle origini 
psicofisiologiche alle manifestazioni nella società. 
L'estetica oggi non vive che a condizione di 
essere scientifica, e quantunque l’influenza dei 
vecchi pregiudizi non sia ancora del tutto ces- 
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sata, esplicandosi in una misoneistica ed irra- 
gionevole opposizione, non di meno l’opera di 
una balda minoranza intellettuale, avanguardia 
di ogni nuova idea, incessante illuminata e 
feconda, rapidamente e vittoriosamente li va 
fugando. 

Ed ecco i problemi della scienza nuova. Che 
cosa è l’arte? | 

All’infinito e all’assoluto della vecchia filo- 
sofia, concetti altrettanto vuoti e indeterminati 
quanto in apparenza profondi, si sostituì la 
psicofisiologia che in tutto ciò che si manife- 
stava nell'uomo volle trovare l’origine nel- 
l’uomo, si aggiunse la sociologia che in tutto 
ciò che si manifestava nella società volle tro- 
vare l'origine nell'ambiente storico e sociale. 

Già i primi albori di questo rinnovamento 
filosofico erano apparsi cogli ardimenti della 
filosofia sensista. Loke affermava che tutte le 
cognizioni erano un prodotto delle impressioni 
provate dai sensi al contatto degli oggetti 
esteriori, dai quali, elaborandosi sensazioni e 
sentimenti, sorgevano le idee scientifiche e le 
tendenze morali. Condillac, Diderot, Elvezio e 
tutta la nuova schiera degli enciclopedisti con- 
fermarono tale filosofia che in Diderot si trova 
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applicata in special modo anche all’estetica, 
sfatando così quel vecchio pregiudizio dello 
spiritualismo, che considerando l’arte come 
qualche cosa di divino di superumano, l’aveva 
proclamata impotente, per la sua stessa essenza, 
ad indagare le origini dell’arte. 

Diderot dice: noi nasciamo colla facoltà di 
sentire e pensare che ci porta ad esaminare 
unire e comparare le nostre sensazioni e tro- 
vare fra di esse rapporti di convenienza o 
non convenienza; quindi nascono le idee di 
ordine, di simmetria, di proporzione, di unità. 
Queste nozioni sono sperimentali perché ci 
vengono tutte ed esclusivamente dai sensi: il 
bello è dato a punto dai sensi ed è « tout 
ce qui reveille en nous l’idee de rapport ». 
Il rapporto è una funzione della mente che 
considera un essere o una qualità in quanto 
essi suppongono l’esistenza di un altro essere, 
di un’altra qualità. Il bello dunque risulterebbe 
dal paragone di un oggetto con un altro, di 
una sensazione con un’altra sensazione, e si 
chiama bello l’oggetto o la sensazione che 
ci dà più piacere: il bello dunque per la filo- 
sofia estetica sensista è il piacere. 

In seguito lo Spencer, applicando i suoi 
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concetti dell’ evoluzione allo studio dell’arte, 
creò quella teoria scientifica, che a punto per- 
chè scientifica è stata troppo facilmente accet- 
tata con grave pregiudizio del concetto sociale 
dell’arte. Ma di ciò altrove. 

Ecco la teoria. Tutte le attività che noi 
chiamiamo gioco sì possono assimilare alle 
attività estetiche per questo punto di contatto, 
che cioè né le une nè le altre servono in modo 
diretto all’utilità della vita umana. Le energie 
fisiche, le facoltà intellettuali hanno per fine, 
prossimo o lontano, di mantenere l'equilibrio 
organico dell’individuo o almeno della specie. 
. Mentre le azioni primitive delle nostre facoltà 
mentali e organiche ci rapportano a fini pros- 
simi che implicano anche fini ulteriori, le 
azioni delle facoltà del gioco e di quelle este- 
tiche hanno soltanto dei fini prossimi. « De 
l'action primitive d’une faculte il résulte un 
plaisir normal immédiat, plus le mantien ou 
l’accroissement de l’aptitude qui sont dus è 
l’exercice, plus l’accomplissement de la fin 
objective ou la satisfaction du besoin ». Ma 
dall’azione secondaria d’una facoltà, manife- 
stata col gioco o coll’arte, non risulta che 
il piacere immediato, più lo sviluppo dell’at- 
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titudine prodotta dall’esercizio, ma non la sod- 
disfazione del bisogno o il raggiungimento di 
un fine. 

Negli esseri inferiori tutte le forze servono 
soltanto per le funzioni più essenziali della 
vita, ma in quelli superiori e specialmente 
nell'uomo, le facoltà più numerose e più po- 
tenti, oltre a servire alle esigenze dei bisogni 
essenziali della vita, hanno un residuo di forza 
che per le circostanze diverse molte volte resta 
inoperosa. Per la legge fisiologica per cui gli 
organi delle facoltà mentali per mancanza di 
esercizio acquistano maggior forza ed eccita- 
bilità all’azione, ne deriva che non eccitati 
direttamente gli organi entrano in attività 
in via correlativa e secondaria e quindi non 
hanno un'attività reale ma simulata. E questa 
attività simulata è a punto il gioco, che è 
un esercizio superfluo e senza scopo delle no- 
stre facoltà, e la psicologia insegna come 
queste facoltà sieno quasi sempre le facoltà 
più importanti dell’organismo. Ora il carattere 
estetico di un sentimento è in ragione inversa 
delle funzioni utili alla vita, quindi questo 
sentimento è un gioco, cioè un’applicazione 
senza scopo di un’attività mentale. Anzi questo 
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criterio è condizione essenziale per stabilire il 
carattere estetico delle sensazioni, che sta prin- 
cipalmente ed esclusivamente in ciò che esse 
non debbono aver per fine il bene o l’utile, in 
somma uno scopo utile alla vita. 


Anche secondo il Ribot il carattere diffe- 
renziale dell’emozione estetica è che l’attività 
che la produce ha per scopo non il compimento 
di una funzione vitale o sociale, ma il piacere 
stesso di esercitarsi. Non di meno il Ribot 
crede che si sia esagerata l’inutilità dell’arte, 
mentre ha servito in qualche modo alla conser- 
vazione dell’individuo e della specie, e per ciò 
è stata ed è un fattore sociale. L’arte è un 
gioco di alcune facoltà non necessarie alla 
vita; il Groos però sostituisce alla tesì di 
una sovrabbondanza di energia quella di un 
istinto primitivo di cui il gioco, sotto tutte le 


sue forme, sarebbe l’espressione. Il Ribot 


crede, seguendo in parte l'ipotesi del Groos, 
che le espressioni estetiche sieno dovute ad 
una disposizione motrice su? generis. 
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La psicologia del gioco non è ancora stata 
tentata. Il gioco comprende diverse fasi: al- 
l'origine è inconsciente spontaneo, è un di- 
spendio che trova la sua soddisfazione nel suo 
fatto stesso, ma per quanto disinteressato possa 
sembrare, pure è utile; poi il gioco diviene 
riflesso ed allora il piacere è cercato per se 
stesso e coscientemente. Il carattere proprio 
di questa manifestazione è un bisogno di creare 
che si manifesta prima coll’invenzione dei 
giochi dell’infanzia, più tardi coi miti, in ul- 
timo coll’arte; poichè resta sempre il bisogno 
di sovrapporre al mondo dei sensi un altro 
mondo uscito dall'uomo, sotto l'abbondanza di 
energia, origine dell’attività estetica, vi è 
qualche cosa di più preciso, cioè una tendenza 
ad agire che utilizza questo mezzo di forza 
dirigendolo in diversi sensi. 

L'arte è utile : difatti l’attività estetica alla 
sua origine aveva un'utilità indiretta per la 
conservazione, perchè si appoggiava su forme 
di attività direttamente utili di cui essa era 
l’ausiliaria. Del resto far derivare l’arte dal 
gioco, che alla sua volta deriva da un eccesso 
di energia nervosa e muscolare, è lo stesso 
che far derivare l’arte immediatamente dalle 
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funzioni vitali. Si tratta solo di vedere la 
natura e la misura di questa utilità : la danza, 
ad esempio, ha avuto una utilità sociale per- 
chè favoriva i movimenti d'insieme e l’azione 
in comune, dava coscienza dell’unità ad un 
gruppo d’uomini disciplinandoli alle azioni di 
caccia e di guerra che costituivano la principale 
occupazione delle società primitive. Così pure 
gli ornamenti essendo segni, come dice 11 Groos 
e accetta il Ribot, hanno un valore sociale. 

Al principio dunque l’arte è una dipendenza 
ed un’ausiliaria dell’ utile, perchè l’attività 
estetica è troppo debole per vivere delle sue 
sole energie; in seguito poi si emanciperà. Il 
rapporto tra il sentimento estetico disinteres- 
sato e il concetto utilitario ha molto variato 
passando per tre momenti: da prima vi era rap- 
porto stretto in cui il sentimento estetico era 
inviluppato nell’utile in uno stato di coscienza 
comune, il piacere, o coesistevano; poi il rap- 
porto è divenuto più debole, e l’utile si è fatto 
ornamento, e il sentimento estetico non si è 
trovato più in relazione fissa e stretta colla 
conservazione individuale; da ultimo non vi è 
alcun rapporto e sorge allora la formola l’arte 
per l’arte. 
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Il Nordau, indagando le origini psicologiche 
delle manifestazioni estetiche, trova che esse 
si riducono ad una sensibilità ed emotività 
speciale, e queste facoltà, per quanto meno 
sviluppate, si trovano non solo nell'uomo pri- 
mitivo, ma anche negli animali superiori e 
allo stato rudimentale anche negli animali 
inferiori. Sono le espressioni del mondo esterno 
che provocano emozioni più o meno varie, più 
o meno intense, che tendono a manifestarsi 
con movimenti canti grida ecc. Quando que- 
sta emozione è duratura intensa, si organizza 
ed eccita continuamente l’organismo con im- 
pulsi psicomotori e muscolomotori finchè non 
avvenga una scarica di questa energia ner- 
vosa. Secondo la diversità dell’organismo e la 
intensità dell'’emozione si hanno varie manife- 
stazioni: criminali estetiche ecc., perchè ogni 
organismo è un tipo psicologico che forma le 
proprie conoscenze e le sue particolarità spe- 
ciali sulle impressioni sensoriali che non sono 
quasi mai identiche in diversi individui, poi che 
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in uno predominerà il senso della vista, in un 
altro quello dell'udito, ecc., ciò che dipende 
dallo sviluppo dei varii centri cerebrali dei sensi. 
L’opera d’arte dunque altro non è che la 
proiezione di uno stato d’animo all’esterno: se 
poi quest'arte sia soggettiva o sociale, se sia 
utile o inutile alla società non è ancora il caso 
di vedere. 


E viene ora la teoria estetica di un socio- 
logo. Per l’Asturaro la condizione fondamen- 
tale dell’arte è fisiologica : l’arte è il prodotto 
di una eccedente energia psico-fisica che s’im- 
piega piacevolmente in un esercizio non ne- 
cessario alla vita, e il piacere è dato dalla 
scarica nervosa della energia superflua. L’imi- 
tazione o riproduzione volontaria della realta 
fatta per gioco è un bisogno della psiche in 
genere, anche sottoumana; ma da ciò sorgono 
forme di arte inferiore, come la ginnastica la 
danza i quadri plastici. La vera arte invece 
viene dal gioco della imitazione della realtà 
e specialmente da quei giochi nel cui prodotto 
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FPautore può obbiettivarsi e osservare l’opera 
sua. In somma l’Asturaro ammette che l’arte 
abbia origine dal gioco e dall’imitazione; ma 
egli crede che sì giuochi per imitare e non si 
giuochi imitando, quindi nelle manifestazioni 
artistiche non si debbono vedere solo gli im- 
pulsi ed istinti come moventi, ma l’intenzione 
e la volontà di compiere certi atti. 


La teoria dell’arte-gioco ha avuto fortuna. 
Ciò, secondo me, si deve anzitutto al fatto 
che essa fu la prima teoria veramente scien- 
tifica sull'arte, e allo scarso sviluppo della 
cultura e dell’interesse per gli studi estetici. 
E sì deve in oltre, se io non m'inganno, alla 
influenza ancor persistente delle vecchie teorie 
e dei volgari pregiudizi per cui l’arte, sempre 
considerata occupazione vana e di puro lusso, 
non può oggi, d’un tratto, assurgere all’im- 
portanza di un vero fenomeno sociale. 

Lo Spencer ha soltanto presentato un'ipotesi 
psicologica: dopo di lui qualcuno, come il 
Bain, come il Grant-Allen, come il Sergi, come 
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l’Asturaro, l'hanno corretta ; altri l’hanno accet- 
tata; altri l’hanno respinta. Il Bain dice che dal 
semplice gioco dipende lo sport, non l’arte; il 
Grant-Allen distingue due specie di giochi: quelli 
che esercitano funzioni attive e da cui deriva 
lo sport, quelli che esercitano funzioni di rece- 
zione da cui deriva l’arte; l’Asturaro, am- 
messo che il gioco è l’origine dell’arte, ritiene 
però che non ci sia vera arte se non quando 
c'è una intenzione, una volontà cosciente. 
La mancanza di una base solida e sicura, 
l’interpretazione monca e imperfetta del fe- 
nomeno estetico, hanno avuto per effetto una 
varietà di criteri non sempre scientificamente 
esatti o serenamente obbiettivi, che non hanno 
per ciò permesso la visione reale dei fatti. 
Coloro che parlano di gioco, di imitazione, 
credono di dare una spiegazione dell’origine 
del fenomeno estetico, ma invece non vedono 
che una manifestazione e dovrebbero limitarsi 
a constatare un fatto, perchè resterebbe pur 
sempre la questione : perchè s’imita la natura, 
per quale impulso? Né sembra sufficiente spie- 
garla col solo fatto delle energie nervose esu- 
beranti, perchè allora sorgerebbe un dilemma: 
o l’arte è un prodotto di energie esuberanti, 
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ed allora, poi che essa esiste anche nei pri- 
mordi dell'umanità, non è vero che tutte le 
energie sieno in quel tempo dovute alla vita 
economica, come vorrebbe l’Asturaro; o l’arte 
non è un prodotto di energie nervose esube- 
ranti, e allora non è dovuta al gioco, ma ad 
una regolare e importante funzione organica, 
come l’economia, come la morale, come tutti I 
gli altri fenomeni sociali. 

Ma quando anche si voglia far derivare 
l’arte dal gioco e dall’imitazione, non è logico 
immobilizzarla e fossilizzarla in una forma che 
al contrario non è mai stabile e che, come tutte 
le energie sociali, va subendo nella sua perenne 
evoluzione continue vicende e trasformazioni. 
L’arte ha avuto sempre quei caratteri che 
l’uomo e l’ambiente sociale ad essa hanno dato, 
e se nei suoi primordi presenta più spiccato il 
carattere dell’imitazione e del gioco, cioè della 
sua inutilità, assai difficilmente si tenterebbe di 
ritrovare lo stesso carattere nell’arte dei tempi 
più progrediti; non parlo poi di quella moderna 
e contemporanea. E ciò contrariamente a quel 
che pensa il Ribot, secondo cui l’arte è utile 
ai suoi inizi e va in seguito tendendo alla 
formola dell’arte per l’arte, perchè l’artista, 
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per quanto libero da ogni influenza, non può 
esimersi dal riflettere l’ambiente storico e so- 
ciale, di cui egli stesso è un prodotto. Di fatti 
dov'è l’imitazione della natura nell’arte mistica 
e psicologica, che pure è una delle forme d’arte 
più raffinata ed evoluta? dov'è il gioco inco- 
sciente e l’inutilità nell’arte sociologica attuale 
che si è fatta l’antesignana dei più grandiosi 
e gravi problemi umani e sociali? 

In somma l’errore principale, che ha poi 
prodotto tutti gli altri, è dovuto al disaccordo 
sulla definizione o meglio sull’essenza del bello. 
Ed anché qui il male maggiore risale alla 
falsa concezione spiritualista e metafisica del 
bello, che ignorando l’origine umana di tutti 
i fatti umani, involse in una confusione di 
idee astratte di teoremi e di concetti privi 
di qualsiasi contenuto positivo, un fenomeno 
in origine semplicissimo. 


L'’istinto dell’uomo primitivo, a poco a poco 


esercitato e sviluppato, origina i sentimenti, i 
quali per ciò non sono che l'accumulo dell’e- 
sperienza di sensazioni, le quali alla lor volta 
sono prodotte dalle semplici impressioni. Così 
per conseguenza il sentimento estetico è la 
risultante delle esperienze piacevoli dei sensi, e 


— Ud 


a punto perché piacevoli, per una nota legge 
psicologica, direttamente o indirettamente utili 
all'organismo e poi alla società. 

In origine naturalmente questa utilità do- 
vette esser minima: l’utilità dell’organismo 
doveva ridursi a quella sensazione di benes- 
sere provocata dall’acceleramento della circo- 
lazione che inalza il tòno della vita disponendo 
l’uomo ai sentimenti sociali e simpatetici. La 
utilità della società, quantunque assai meno 
visibile, doveva a punto ridursi alla influenza 
benefica dello sviluppo dei sentimenti della 
simpatia della pietà della bontà che, trasfor- 
mando l’uomo primitivo, rozzo e selvaggio, in 
essere sociale, lo preparava a poco a poco al 
raffinamento del sentimento, all’elevazione del- 
l’intelligenza. 

Onde ben chiaro vide il Darwin quando 
mise l’origine del sentimento estetico in una 
ragione di utilità, basandosi specialmente sul 
fatto più essenziale della vita della specie, 
cioè sulle prime manifestazioni sessuali in cui 
la scelta è guidata dall’istinto della maggiore 
utilità dell'individuo e della specie. É evidente 
e noto che i criteri estetici predominanti in 
una data epoca, in una data civiltà, sono 
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sempre eminentemente e strettamente relativi 
e soggettivi, a punto perchè si sono formati 
sulla esperienza delle sensazioni utili e per ciò 
piacevoli degli organismi precedenti, cioè in 
forza dell’ereditarietà. A canto poi all’istinto 
sessuale è quello della propria conservazione: 
da questi istinti fondamentali si sviluppano 
tutti gli altri sentimenti che dànno origine ai 
fenomeni sociali dall’economico dal giuridico 
dal morale, all’estetico e allo scientifico. 

‘Del resto è ormai fuor di dubbio che il fe- 
nomeno estetico trovi la sua origine negli 
istinti più primitivi che ne formano uno im- 
prescindibile sostrato. Il Ribot, applicando la 
teoria somatica del James alle emozioni di 
grado superiore come le estetiche le religiose 
le morali le intellettuali, ha facilmente potuto 
scorgere che anche in fondo ad ogni emozione 
superiore sta un fatto fisiologico elementare 
istintivo, che è rimasto e permarrà sempre ad 
onta della evoluzione alta e complessa dei più 
nobili sentimenti: l’uomo, per quanto spiritua- 
lizzato e progredito, dev'essere sempre uomo. 
Così il Ribot nelle emozioni religiose trova 
come dati somatici l'eccitazione morbosa or- 
ganica o la depressione 1l timore ecc.; nelle 
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morali la paura delle punizioni, il desiderio 
di compensi; nelle intellettuali l'agitazione ner- 
vosa per le scoperte, le sofferenze organiche 
fisiche per la creazione; così in fine nelle este- 
tiche trova il senso organico di piacere o di 
pena prodotto dalla accelerata circolazione 
sanguigna che eccita le funzioni respiratorie 
nutritive ecc. 

Il sentimento del bello, dunque, e l’arte 
che ne è la manifestazione esterna, ha origini 
naturali e remotissime; si può dire che nasca 
coll’uomo. I 

Certo che, come nessun fenomeno semplice- 
mente umano o sociale, né pure l’arte si è 
manifestata sempre quale è nei tempi nostri 
o da noi poco lontani; e l’aver tenuto pre- 
sente una forma o un periodo d’arte più tosto 
che un altro, come esistente a sè, è stato un 
errore di tutte le teorie estetiche. È vero che. 
qualcuno potrebbe obbiettare che il criterio 
del piacere è troppo ampio e vago e che nel- 
l’arte di oggi sì trovano elementi che non 
sono assolutamente piacevoli, come ci sono 
nel mondo e nella vita altre cose ed oggetti 
che, pur essendo piacevoli, non costituiscono 
oggetto d’arte. 


— 20 — 


Questa obbiezione ha soltanto l’apparenza 
della verità. I criteri estetici sono variabili 
come l’uomo e l’ambiente, e ciò nessuno ormai 
contesta; in oltre l'evoluzione dell’estetica e 
dell’arte mostra chiaramente l’evoluzione l’a- 
scensione dal bello sensoriale a quello spiri- 
tuale: là, alla semplice impressione dell’og- 
getto esterno, risponde una reazione nervosa 
piacevole che andrà poi ad estrinsecarsi nelle 
forme più rudimentali d’arte; qui la sensa- 
zione è trasformata in emozione sentimentale 
intellettuale ideale estrinsecandosi in forme 
d’arte più evolute più perfette più spiritua- 
lizzate. Sono diversi gradi che rappresentano 
tutti una maggiore complessità perfezione e 
specializzazione dei sensi dei sentimenti del- 
l'intelletto, ed a cui corrispondono i diversi 
stadi che ha percorso l’arte finora. Prima il 
bello era tutto ciò che era utile e quindi pia- 
cevole : se ora coi nuovi elementi, specialmente 
intellettuali, il bello si è venuto trasformando 
spiritualizzandosi, si può non considerar più 
come estetico un piacere muscolare viscerale 
o gustatorio, ma non si può negare che questi 
piaceri un tempo abbiano rappresentato uno 
dei primi gradi della scala estetica. 
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L’arte, in somma, semplice o complessa, 
sensoriale o spirituale, rudimentaria o specia- 
lizzata, è un fenomeno di origine psicofisiolo- 
gica e di manifestazione sociale. 
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Recherches sur l'origine des nos idées du beau et du su- 
blime — Tari, Estetica generale; Del sistema delle 
arti — Viéron, L'Esthétique — ScaLincER, Aesthesis 
— Piro, Estetica — GRANT-ALLEN, Esthétique phisio- 
logique — PexAR, Positiv Aesthetika — Prévost, Essai 
d'une nouvelle esthétique basée sur la phisiologie — 
HeERcCKENRATH, Problèmes d'esthétique et de morale -- 
SEAILLES, Essai sur le genie dans l'art — Hirt, Phi- 
siologie de l'art — Briicke, Principes scientifiques des 
beaux-arts — SuLLy PRUDHOMME, Expression dans les 
beaux-arts — Bascom, Aesthetics; or Science of Beauty 
— MENDELSSOHN e SuLzER, Théorie générale des beaux- 
arts — TcuernvcHEvsKy, Traité sur l'art — CROCE, 
Tesi fondamentali di un'estetica come scienza dell’espres- 
sione e linguistica generale — CreMmoNnESE, La solida- 
rietà nell'arte. 
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II. 


Lie teorie estetiche. 


Divisione delle epoche estetiche: Fouillée, Boirac — 
Critica — Nuova divisione. 


Dal momento in cui la mente dell’uomo 
seppe innalzarsi ad una vita intellettiva di 
contemplazione, intul, quantunque ancor troppo 
vagamente, l’importanza che doveva assumere 
l’arte nel mondo umano e sociale. E questo 
che è un problema non ancor ben definito e 
risoluto dall’ingegno moderno, affaticò le menti 
dei primi pensatori nella ricerca di nuove leggi 
e di nuovi rapporti. i 

Ma in quei primi tentativi vaghi ed incerti 
la questione non fu posta precisamente negli 
stessi termini in cui oggi si trova: si tentò 
allora, indagando la natura del bello, di perve- 
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nire a spiegarne e giustificarne la manifesta- 
zione nell'opera d’arte, e quasi inconsciamente 
si dovette toccare la questione dell'importanza 
di questa manifestazione artistica nella società. 
Spettava al tempi nuovissimi della scienza po- 
sitiva di scoprire ed affermare scientificamente 
le relazioni dell'individuo con la società, della 
società col mondo, stabilire i-rapporti di cause 
ed effetti, e considerare tutte le manifestazioni 
sociali come prodotti della stessa energia, e per 
ciò alla stregua degli stessi criterii. 

È allora che la questione assume un altro 
aspetto: non è più l'esame e l’indagine delle 
leggi del bello che s'impone alle menti come 
il problema essenziale, ma lo studio delle leggi 
dell’origine dell’opera d’arte e l’influenza di 
essa nella società che l’ha prodotta. La scienza 
positiva cominciava a produrre i suoi effetti, 
e quantunque questa nuova tendenza non fosse 
ancora pervenuta al grado di teoria, non di 
meno essa era entrata nello spirito di tutti, sì 
che quando il Taine inaugurò genialmente il 
suo metodo critico positivo, non fece che san- 
zionare colla scienza un mutamento che già 
era nella mente e nella coscienza degli uomini 
nuovi. 


Ma il problema però imperfettamente riso- 
luto dalla riforma del Taine, non poteva re- 
stare nella condizione in cui da lui fu lasciato. 
Il Taine nella sua ossessione del metodo si 
limitò rigorosamente a spiegare le condizioni 
essenziali all'origine e all'esistenza dell’opera 
d’arte, e a pena considerò l’importanza sociale 
dell’opera stessa: si preoccupò troppo delle 
cause anzi che degli effetti, e la sua opera si 
risolvette nella teoria secondo la quale è la 
società l’epoca il momento storico che crea 
l'artista. Un critico di lui, l’Hennequin, lo ha 
a questo proposito combattuto, ma nella foga 
della contraddizione è andato all'estremo op- 
posto, ammettendo cioè la teoria secondo la 
quale è l’artista che colle sue opere prepara 
un nuovo clima storico in cui gli altri volon- 
tariamente e forse inconsciamente vivono. Ma 
secondo me, come già osservai a proposito 
delle teorie del Lombroso e del Nordau sul- 
l’influenza dell’arte nella società, l'una e l’altra 
sono parti di una stessa teoria. 

Progredendo vigorosamente sotto questo im- 
pulso, l'estetica è pervenuta ad un grado am- 
mirevole di sviluppo scientifico; e la teoria del- 
l’arte sociologica, quella dell’arte socialista e 


_ 295 


dell’estetica psicofisiologica sono uno dei più 
signiticanti indizii di questa nuova conquista 
della scienza positiva. 


Il Fouillée nell’introduzione che ha scritto 
all'estetica sociologica del Guyau ha creduto 
opportuno discutere sulla classificazione delle 
teorie estetiche. Egli cita quella del Boirac 
che distingue nell’estetica tre epoche: estetica 
dell’ideale (Platone); estetica delle percezioni 
(Kant); estetica fondata sul principio della 
simpatia sociale (Guyau). Il Fouillée invece 
crede più esatta la distinzione delle tre epoche 
in metafisica, psicologica e fisiologica, e socio- 
logica. 

È chiaro che nè l’una né l’altra di queste 
classificazioni può ritenersi perfetta, e la dif- 
ferenza tra di esse non è che di nomi. Di- 
fatti se esse comprendono le teorie estetiche 
da Platone e Aristotele fino alla scuola scoz- 
zese tedesca inglese ed eclettica spiritualista, 
fanno poi un passaggio rapido e ingiustificato 
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alla teoria sociologica del Guyau ponendola 
subito dopo le teorie di Kant e Spencer. Il 
Fouillée anzi crede che questa teoria del Guyau 
sla una reazione vera e propria alle teorie 
della scuola tedesca e inglese, perchè, dopo 
avere accennato a quelle, soggiunge: « Tel 
était l’état de la question quand parurent 
d’abord les Problèmes de l’estéthique contem- 
poraine, puis l’Art au point de vue sociolo- 
gique ». In questo modo il Boirac e il Fouillée 
escludono il Taine che pure ha lasciato nel- 
l'estetica un’orma incancellabile. Certo egli 
non intuì l’arte sociologica fondata sulla sim- 
patia sociale che mira alla sinergia, ma fu 
lui a punto che, dopo le teorie estetiche ideali 
e metafisiche per cui l’arte era scopo a se 
stessa ed un puro gioco delle facoltà rappre- 
sentative, seppe concepire pel primo l’arte 
come una manifestazione sociale, rilevandone 
l'influenza nella società fino allora non com- 
presa, dando così all'estetica la prima teoria 
veramente scientifica. L’opera del Taine può 
veramente considerarsi dunque come una rea- 
zione alle scuole estetiche fino allora imperanti 
nell'arte, e nello stesso tempo come precorri- 
trice di questa nuova teoria estetica sociolo- 
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gica che io non saprei concepire inalzata su 
altre basi. Senza dubbio il Guyau ha colle 
sue teorie combattuto quelle alle sue contrarie: 
egli non poteva certo, nè doveva, trascurare 
dottrine che, quantunque antichissime, non di 
meno pel valore delle conseguenze che ne 
trasse la scuola inglese hanno ancora oggi 
una notevole importanza; ma sarebbe difficile 
ed assurdo poter concepire un intero edificio 
scientifico sull’essenza ed importanza sociolo- 
gica dell’arte senza almeno riconoscere una 
inevitabile evoluzione che dall’estetica pura al- 
l’arte sociologica ci doveva essere e ci fu, rap- 
presentata a punto dalla concezione positiva 
dell’arte con funzione sociale. 

Per ciò a me sembra più comprensiva e 
quindi più accettabile una classificazione ba- 
sata non su criterii puramente estetici, ma 
sul concetto dell’importanza dell’arte nella so- 
cietà e che comprende anch'essa tre epoche : 
l'epoca dell’arte per l’arte in cui si racchiu- 
dono tutte le teorie idealiste metafisiche e 
spiritualiste e quelle anche scientifiche, in cui 
l’arte più o meno diversamente concepita nella 
sua essenza, ha sempre lo scopo del gioco 
delle facoltà rappresentative, e quindi di inu- 
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tilità sociale; nell'epoca dell'estetica sociale, in 
cui dall’estetica pura si passa alla concezione 
positiva dell’arte con funzione sociale; nel- 
l'epoca dell’estetica sociologica in cui allo studio 
dello scopo si aggiunge lo studio dello svolgi- 
mento dell’arte dal punto di vista sociologico. 


III. 


L'arte per l’arte. 


Evoluzione delle teorie estetiche: Platone, Aristotele, 
Plotino, Sant'Agostino. — Sensisti: Locke, Diderot. — 
Scuola tedesca: Leibnitz, Wolf, Baumgarten, Kant, 
Schiller, Schelling, Hegel. — Scuola scozzese: Hut- 
cheson, Reid, Beattie, Gerard, Campbell, Dugald- 
Stewart. — Scuola francese: Montesquieu, Crouzas, 
André, Jouffroy, Cousin, Pictet, Gauckler. — Scuola 
evoluzionista inglese: Spencer. 


Platone esamina le diverse opinioni che al 
suo tempo si avevano sul bello e riducendole 
a tre le discute per fare emergere la superio- 
rità della propria teoria. La prima è che «il 
bello consiste nella disposizione delle parti »; 
ma allora le parti non belle dovrebbero dive- 
nire belle soltanto in virtù della disposizione. 
Questa definizione è viziosa e incompleta perchè 
la disposizione è condizione della bellezza ma 
non la bellezza stessa. La seconda è che « il 
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bello è l’utile »; ma l’utile non è uno scopo 
ma soltanto il mezzo relativo al raggiungi- 
mento dello scopo, quindi il bello non è ciò 
che è utile, ma ciò che è utile ad uno scopo 
buono, cioè al bene. La terza è che « il bello 
consiste nel piacere che ci danno le percezioni 
dell'udito e della vista »; il bello sarebbe 
dunque dato dalle sensazioni piacevoli del no- 
stro organismo che essendo ad esso utili a 
punto perchè piacevoli, sono il bene. Ma qui 
sì ritornerebbe alla teoria del bello utile o del 
bello causa del bene. 

Platone non ammette nessuna di queste 
teorie quantunque sembri ammettere la se- 
conda per cui il bello produce il bene. Ma, 
egli dice, posto che il bello ed il bene non 
sono identici e che esiste fra di loro un rap- 
porto di causalità, la causa dev'essere il bene 
ed effetto il bello. Il concetto di Platone è 
dunque supremamente morale ed ideale: il 
bello è un’idea, il riflesso di un ideale divino, 
e non vi è altra bellezza che quella del bene, 
cioè la bellezza morale. 

A Platone si contrappone Aristotele che fa 
consistere il bello nell'armonia e nell’ordine 
delle parti. Il concetto - è puramente estetico 
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e in seguito concorrerà, come vedremo, a com- 
pletare altre tecrie non a crearne di nuove. 

La teoria platonica invece, sotto forme più 
o meno variate, si riproduce dai primi tempi 
fino alla metà di questo secolo. Cominciò Plo- 
tino, uno dei capi della scuola neoplatonica : 
egli segue le teorie di Platone e combatte Ari- 
stotile; anche per lui il bello è il bene. Ed 
anche Sant'Agostino informa la sua breve este- 
tica alla teoria del filosofo greco, ma conci- 
liandola colle dottrine aristoteliche rende la 
formula più completa. L'essenza del bello è il 
bene la morale l’unità, cioè Dio; ma le sue 
condizioni essenziali sono l'ordine e la dispo- 
sizione armonica delle parti. 


Le vicende sul bello e sull’arte furono quasi 
completamente trascurate dalla scolastica ed 
é solo nei principii del secolo decimottavo che 
col risorgere della filosofia spiritualista in Ger- 
mania, coll’eccletismo francese e coll’evoluzione 
della scuola scozzese sì ripigliano le indagini 
e le dispute estetiche, le quali, quantunque 
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dovute principalmente allo spiritualismo, non 
furono del tutto trascurate dal sensismo; e 
noi già a proposito delle teorie psicofisiologiche 
sull’origine dell’arte abbiamo accennato alle 
teorie estetiche di Locke e di Diderot. 


In Germania Leibnitz, Wolf e Baumgarten 
dissero che « il bello è la perfezione », ren- 
dendo così più oscuro invece di spiegarlo il 
concetto del bello. Ad ogni modo spetta al 
Baumgarten il merito di aver dato principio 
ad una vera scienza del bello che egli chiamò 
estetica. 

Ma colui che comunicò un forte impulso a 
questi studii, quantunque dal lato pratico e so- 
ciologico senza alcun risultato, fa E. Kant, 
che diede vita ad una scuola estetica tedesca. 
Egli defini il vero carattere dei sentimenti este- 
tici e li esaminò nei rapporti e nelle manifesta- 
zioni dei diversi caratteri nazionali. Per Kant il 
bello dell’arte è un semplice gioco delle nostre 
facoltà rappresentative che non porta all’utile 
perchè il bello e l’utile sono due elementi sepa- 
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rati e contraddittorii. Dunque per Kant l’arte 
si riduce ad un gioco che da piacere ma non 
utilità, quindi è esercizio e manifestazione es- 
senzialmente soggettiva e senza la minima 
importanza sociale. 

Questa teoria segue anche Schiller ed a 
questa stessa teoria è pervenuta la scuola evo- 
luzionista inglese che, come si rileva da Spencer, 
crede che scopo dell’arte sia di considerare 
la realtà come uno spettacolo, gli oggetti reali 
‘ come imagini di essi stessi, le funzioni della 
vita come se fossero un gioco dell’imagina- 
zione. Schelling mostra di dare press’a poco 
lo stesso significato all’arte quando definisce 
il bello « l’infinito espresso col finito »; e così 
pure Hegel quando dice che « il bello è l’ap- 
parenza sensata dell’idea », che il bello È il 
principio d’ogni verità, l’identità assoluta del 
concreto e dell’astratto, e che l’arte segna per 
“l’uomo un primo passo verso la piena coscienza 
dell’assoluto. | 

La metafisica tedesca troppo alta ed astratta 
per scendere a confondersi nella vita reale e 
sociale, dal punto di vista dell'importanza del- 
l’opera d’arte nella società non si discosta 
dalla teoria ideale di Platone, più o meno mo- 
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dificata. Difatti per Platone scopo dell’opera 
d’arte, manifestazione del bello, era il bene 
l’idea morale; per la scuola tedesca è la rap- 
presentazione sublimata di un’idea, la sublime 
assonanza dello spirito colle cose, che mira al- 
l'identità e all'unità. L’una e l’altra sono teorie 
prive di esplicazione e di risultato pratico per- 
chè si riducono ad affermare che l’arte è scopo 
a se stessa, ma che in questo scopo però essa 
deve tener di mira il bene ed il morale. 


Contemporanea alla scuola tedesca si svolge 
la estetica della scuola scozzese, la quale se 
bene nella sua essenza e nella sua evoluzione 
si mostri con indirizzo spiccatamente spiritua- 
lista, pure risente qua e la, specialmente ai 
suoi inizii, dell’influenza della filosofia sensista 
che Paveva di poco preceduta e da cui essa 
logicamente discende. 

Il rappresentante più eccellente di questo 
nuovo indirizzo è l’Hutcheson, il quale, secondo 
il Cousin, ha il merito di essere stato 11 primo 
ad esaminare con metodo analitico e con cri- 
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terii scientifici l’idea del bello. Secondo l’Hut- 
cheson l’idea del bello è un’idea semplice e 
primitiva che non viene dai sensi né dalla ra- 
gione e che dev'essere riferita ad una facoltà 
particolare in noi esistente, che è il sentimento 
del bello. Il bello poi è differente dall’utile e 
consiste nel rapporto della varietà all’unità, 
ciò che è evidentemente una influenza della 
filosofia sensista del Locke, di cui l’ Hutcheson 
troppo prossimo discendente non poteva non 
risentire gli effetti. Ponendo il sentimento al 
disopra della sensazione l’Hutcheson mosse 
dal sensismo verso lo spiritualismo, che più 
tardi doveva riconoscere un'influenza suprema 
della ragione nella percezione del bello. 

‘ Seguì il Reid, il quale però portò una ele- 
vatezza ed originalità di vedute nello svolgi- 
mento successivo delle teorie da lui seguite 
da farle notevolmente progredire. Egli appro- 
fittò dei numerosi scritti sorti dall'opera del- 
l’Hutcheson, ed anche del trattato del filosofo 
inglese Burke da cui, secondo uno scrittore, 
prese la distinzione tra bello e sublime, come 
più tardi poi fece lo stesso Kant. Il Reid ac- 
cetta dall’Hutcheson l’idea che il bello consista 
nel rapporto di varietà ad unità ma, pel primo 


fra i moderni, ritorna all’idea platonica ge- 
nuina per cui tutte le bellezze sono dirette e 
sì compendiano nella bellezza morale. 

Queste nuove indagini estetiche contribui- 
rono a rendere più completa e concludente la 
teoria dell’Hutcheson; ma a questo punto la 
teoria del Reid si fermò e non fu più suscet- 
tibile di evoluzione, al meno presso la scuola 
scozzese. Fra i più eminenti suoi discepoli 
Beattie, Gerard, Campbell, Dugald-Stewart fu- 
rono continuatori, spesso eloquenti, ma non 
originali, delle teorie del maestro. 

L’espressione più progredita dell’ estetica 
scozzese riducendosi a quella della teoria pla- 
tonica, evidentemente non fa fare alcun pro- 
gresso al concetto dell'importanza sociale del- 
l’arte, il quale concetto si affermerà chiaramente 
dopo che la scuola francese ecclettica spiri- 
tualista avrà portato il contributo, per quanto 
tenue, delle sue speculazioni, e fino a quando la 
reazione positiva non avrà introdotto nuovi 
elementi per la concezione realista del mondo 
sociale. 
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La scuola francese sorge con Jouffroy e 
Cousin perchè fu con essi che gli studii este- 
tici presero nuovo vigore e mantennero sempre 
un costante indirizzo spiccato, fino a che durò 
il dominio della loro filosofia. A questa scuola 
non appartengono il Diderot, di cui già ve- 
demmo la teoria in opposizione collo spiritua- 
lismo ; nè altri come il Montesquieu, il Crouzas, 
il padre André che, quantunque dotti e fra i 
primi a far salire in onore gli studii estetici 
dopo tanti secoli di oblio, non sono stati crea- 
tori di teorie nuove. 

Con Victor Cousin. in special modo imperò 
in Francia uno spiritualismo ecclettico che 
aveva invaso anche l’estetica. Non è qui il 
caso di fare apprezzamenti su quell’ indirizzo 
filosofico su cui non è mancato chi ha get- 
tato il discredito e il ridicolo; io mi limi 
terò soltanto a dire che essi si compiacciono 
di discendere da Platone e da Descartes le 
cui idee ripetono con poco o nessun migliora- 
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mento. Difatti il Jouffroy parla di visibili e di 
invisibili, come già lo Schelling aveva par- 
lato di finito ed infinito; il Cousin imita 
Platone perfino nel metodo della trattazione e 
anch’egli, prima di giungere ad esporre la pro- 
pria teoria, sente il bisogno di dimostrare false 
tutte le altre allora esistenti. Secondo lui il 
bello è composto di due elementi contrarii ed 
egualmente necessarii, cioè la varietà e l’unità; 
l’uomo poi è dotato non solo della facoltà di 
conoscere ed ammirare il bello, ma anche di 
riprodurlo col mezzo dell’arte che è la ripro- 
duzione libera del bello, nel senso che noi 
non lo riproduciamo come è in natura, ma 
come la nostra imaginazione ce lo rappre- 
senta. Questa imitazione della natura si deve 
intendere in questo modo: ognì oggetto ma- 
teriale per quanto bello è difettoso in qualche 
parte; tutto ciò che è reale è imperfetto; le 
diverse parti componenti il bello sono sparse 
e divise; saperle trovare scegliere ordinare 
rappresentare, plasmare secondo un tipo un 
ideale, cioè secondo certe regole immutabili, 
è la forza la missione dell’artista. Lo scopo 
di questa nuova creazione dell’ artista deve 
essere il bello morale, perchè il bello fisico 
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sì trova in natura, e l’arte deve servirsi di 
questo soltanto per rivolgersi direttamente alla 
sorgente delle emozioni profonde, cioè morali. 
L'artista è animato dal sentimento del bello 
che con la sua opera vuol comunicare agli altri, 
e questo sentimento puro e disinteressato è un 
nobile alleato del sentimento morale e religioso, 
ma sono questi tutti sentimenti indipendenti. 
La vera missione dell’arte dunque è di dare 
alla realtà della natura un carattere misterioso 
che sì rivolge all’ imaginazione e all’ anima, 
l’invola alla realtà, la trasporta nelle regioni 
sconosciute elevandola verso l'infinito a cui 
tende. 

Seguirono altri che senza creare grandi e 
nuove teorie modificarono in parte le prece- 
denti. Il Gauckler rileva che il Cousin quasi 
prescinde dallo spirito umano, facendo con- 
sistere il bello solo nell’unità e nella varietà, 
e cita come più concludente la definizione del 
Pictet, se bene non completa, secondo cui il 
bello è l’armonia delle idee e della forma nella 
espressione sensibile delle idee, senza scopo di 
utile. Da ultimo lo stesso Gauckler da la sua 
definizione per cui il bello è la manifestazione 
vera dell’unità di Dio con fenomeni sensibili, 
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e per vero si deve intendere l’utile il giusto 
il bene. 

Così. finisce il dominio dello spiritualismo 
che se potè a qualcuno sembrare più adatto 
ad indagare sulla natura del bello, si è rive- 
lato assolutamente insufficiente a dare una 
soluzione ragionevole alla questione sociologica 
dell’ importanza dell’arte nella società. 


La teoria della scuola tedesca, e più spe- 
cialmente quella di Kant, fu ripresa in tempi 
recenti da H. Spencer che applicando anche 
all’ arte 1 suol concetti dell’ evoluzione, l’ha 
trasformata in una vera teoria scientifica. 

Il principio da cui parte lo Spencer è che 
l'emozione estetica sia sempre in opposizione 
coll’utile e non derivi dal bisogno e dal desi- 
derio. È per questo che egli è d’accordo con 
Emerson nel pensare che ciò che la natura crea 
per supplire ad un bisogno, in seguito essendo 
inutile serve ad uso di ornamento, diviene cioè 
oggetto d’arte. Applicando questi principii ai 
progressi dell’ umanità, egli nelle istituzioni 


nelle credenze nei costumi cerca di scoprire 
questa evoluzione che fa nascere il bello da 
ciò che fu puramente utile. L’arte quindi si 
ispirerà al passato quando vuole essere esteti- 
camente interessante: come dal contrasto di 
luci di colori, così dal contrasto delle civiltà 
dei tempi dei costumi passati con quelli pre- 
senti nasce un effetto estetico, un interesse 
curioso ed un’aria romantica; perchè ogni so- 
cietà umana ‘ha proprie istituzioni costumi 
credenze che con essa periscono almeno in 
quella forma, e la società ventura segna una 
differenza fra le cose del passato e quelle del 
presente: queste sono a noi famigliari e non 
possono risvegliarci che idee comuni, quelle 
« commencent à prendre un air poétique, et 
elle deviennent propres à une ròle décoratif ». 


Alla distanza di venti secoli e dopo esser 
passate per tante menti e per tante discussioni, 
le teorie estetiche ci si mostrano fino all’epoca 
dell'estetica scientifica e sociologica, presso 
che immutate. È sempre il bene il morale 
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l'ideale della teoria platonica che diviene volta 
a volta l'unità di Sant'Agostino, la sensazione 
piacevole dei sensisti che essendo utile all’or- 
ganismo ha per scopo ultimo il bene, l’infinito, 
l'assoluto della scuola tedesca; la bellezza mo- 
rale della scuola scozzese, e l'elevazione del- 
l’anima verso il mistero dell’infinito della scuola 
francese. 

Certamente la scuola evoluzionista inglese, 
come quella che da tante elucubrazioni meta- 
fisiche seppe trarre l’idea per la costituzione 
di una teoria praticamente scientifica, dovrebbe 
esser considerata come una evoluzione pro- 
gressiva nella storia delle teorie estetiche; ma 
i suoi resultati, per quanto basati su dati scien- 
tificl, sono perfettamente identici nella sostanza 
ai precedenti già che riducendo l’arte ad un 
semplice gioco delle facoltà rappresentative, 
mostra di non riconoscerle quella importanza 
sociale a cui oggi è pervenuta. 

Ad ogni modo rimane senza dubbio notevole 
questo fatto di una cristallizzazione di idee che 
st deve spiegare solo colla mancanza di una 
evoluzione potente e illuminata della scienza 
estetica, per troppo tempo negletta, e con le 
imperanti teorie filosofiche i cui principii non 
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potevano comprendere ed ammettere l’impor- 
tanza e il significato dell’arte, considerata come 
un gioco di menti oziose e non come una ma- 
nifestazione ed una forza di quel pensiero e 
di quella società da cui emanava la stessa 
filosofia. 


Bibliografia. — PLATONE, Ippia — PLotINo, De 
pulchritudine — Diveror, Traité du beau — BaAum- 
GARTEN, Aesthetica — KANT, Considerazioni sul senti- 
mento del sublime e del bello — HeceL, Esthétique — 
ScHiLLER, Lettere estetiche — HogaARTH, Trattato sul 
bello — HeRrDER, Kalligone — HurcHEson, Récherches 
sur la beauté — Rein, Du Goùt — BxaATTIE, Essai sur 
la poésie, la musique, etc. — GerARD, Sur le got et 
sur le génie — CampBELL, Philosophie de la réthorique 
— DucgaLp-STEWART, Essai sur le beau — Crouzas, 
Traité du beau — Anpré, Essai sur le beau — Jour- 
FROY, Cours d'esthétique — Cousin, Du vrai. du beau, 
du bien — PicteT, Du beau dans la nature, l’art et la 
poésie — GAUCKLER, Le beau et son histoire — SPENCER, 
opere citate. 


IV. 


L'estetica sociale. 


Precursori: Schlegel, Mazzini, Hugo — Teoria scien- 
tifica positiva: Taine, Nordau. 


Dai contrasti sociali violenti di armi e di 
idee in cui i patriotti pensatori e artisti pie- 
garono la parola a stromento di lotta, sorse 
vigoroso il concetto dell'importanza sociale 
dell’arte. Federico Schlegel in Germania, Giu- 
seppe Mazzini in Italia, Victor Hugo in Francia, 
furono i precursori. Queste vicende ebbero però 
un influenza immediata nel determinare la 
nuova concezione dell’arte, ma ciò va riferito 
anche a quella rivoluzione degli spiriti e delle 
idee inaugurata fin dal secolo scorso e che 
ebbe per sua manifestazione culminante la Ri- 
voluzione francese e, per contraccolpo, il ro- 
manticismo. 


Certo però che in nessun paese meglio che 
in Italia, per le sue condizioni politiche e so- 
ciali, poteva sorgere un pensatore artista che 
avesse saputo interpretare le tendenze arti- 
stiche dell’epoca e bandirla con parola di pro- 
feta ispirato a tutta la società civile; e questi 
fu Giuseppe Mazzini. 

La teoria estetica del Mazzini si basa sul 
principio che lo spirito umano aspiri all’ infi- 
nito e all’assoluto, perché tale è la sua natura; 
la realtà dunque non può appagare i suoi bi- 
sogni le sue aspirazioni; la bellezza fisica è 
subordinata all’ idea morale che suscita ; il senso 
ha importanza solo in quanto trasmette l'ener- 
gia che fa sorgere le sensazioni dell'anima. La 
bellezza fisica per ciò non esiste per sè, ma solo 
in quanto risveglia idee di bello morale, e noi 
non ammiriamo la natura per sè ma pel bello 
morale che nella nostra anima sveglia. L'anima 
dunque non riconosce che un solo bello, cioè 
il bello morale, e questo dev'essere l’oggetto 
unico dell’arte. La materia offre i mezzi per 
raggiungerlo e l'artista con le sue opere non 
fa che riunire e mettere in armonia i principii 
del bello morale sparsi in tutto il creato. 

L'essenza dell’arte dunque non è il sensibile 
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ma il morale che alla sua volta non è che un 
mezzo per raggiungere il benc, cioè l’ utile, 
« sicchè il bello è il veicolo della verità, la 
molla principale della virtù, l’anello di con- 
giunzione tra il bene ed il vero ». L’arte con 
l’ispirare la virtù che è l’anima della società 
influisce potentemente sul progresso della ci- 
viltà. Il vero è uno e domina tutte quante le 
manifestazioni della vita. Ad ogni stadio della 
educazione dell’umanità o di una sola nazione 
presiede un pensiero che rappresenta il grado 
di progresso da compiersi, e tutte le manifesta- 
zioni sociali debbono esprimere e promuovere 
quel pensiero. All’arte, che è pure essa una 
manifestazione sociale, spetta quindi questa mis- 
sione la quale in pratica e esercitata dal let- 
terato che per la sua cultura e i mezzi di 
facile comunicazione è in grado più d’ogni altro 
di esercitare quest’azione sociale ed umana; 
perché le belle lettere, specialmente le amene, 
possono per la loro accessibilità alle menti me- 
diocri operare sulla società. La letteratura 
dunque è mezzo, non fine; e missione speciale 
dell’arte è spronare gli uomini a tradurre il 
pensiero in azione. « Suprema condizione del- 
l'Arte è integrare il pensiero dell’Epoca nella 
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Nazione e nell’ Umanità; poi tradurlo per sim- 
boli e per imagini e trovargli forme che susci- 
tino la vita del core, della fantasia, dell'amore, 
a immedesimarselo, a far sì che trionfi ». L’arte 
dunque non dev'essere imitazione della natura 
perchè l’arte non imita ma interpreta, cerca 
l’idea che è nel simbolo e presenta il simbolo 
in modo che si scorga l’idea; non dev'essere 
senz’'alcun scopo, cioè l’arte per l’arte, perchè 
allora rompe ogni vincolo coll’ Universo dì cui 
non è che una manifestazione. 

Questa è la teoria estetica del Mazzini le 
cui basi qui come nelle sue dottrine politiche 
e religiose sono sempre Dio e la religione. Per 
lui tutto si riduce all’ unità e nell’unità l’ar- 
monia che concilia e che comprende tutto, l’in- 
visibile e il visibile: è qui evidente la sua 
derivazione dalle scuole spiritualiste allora im- 
peranti nell’estetica, specialmente dal Cousin. 

Non è questo del resto il punto nuovo delle 
sue dottrine. Egli trasportò l’arte dal dominio 
dell’estetica pura d’un sol tratto nella filosofia 
pratica della vita, e il suo merito più grande 
sta nell'avere pel primo compreso e dimostrato 
che « qualunque particolare tendenza si mani- 
festi nelle lettere e negli scrittori di un popolo 
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è quasi sempre riflesso di un’opinione diffusa, 
espressione di un voto segreto che affatica 
gran parte della società », e nell'avere alta- 
mente proclamato che le basi della letteratura 
non possono essere durevoli se non appoggiate 
su le tendenze universali del secolo. 


Fu in questo apostolato che egli ebbe un 
emulo in V. Hugo. Il Mazzini però non lo 
credeva e difatti le prime opere dell’ Hugo e 
le nuove teorie, applicate più tosto che enun- 
ciate, lo inducevano in questa opinione. « Il 
campo dei novatori romantici — scrive il Maz- 
zini — cominciò coll’annunzio di un assoluto 
rinnovamento della letteratura, seguì con al- 
cuni concetti abbastanza importanti, ma pura- 
mente negativi, e conchiuse col porre in seggio 
nella dottrina l’arte per l’arte, la sensazione 
e il caso, sacrificando il fine alla forma; ba- 
starono a questa progressione sei anni, ditta- 
tore V. Hugo, il cui primo editto fu la pre- 
fazione al Cromwell del 1827 ». 
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Pel Mazzini, dunque, V. Hugo, lungi dal- 
l’essere un apostolo della nuova dottrina, è 
a dirittura il capo della scuola opposta. La 
famosa prefazione al Cromwell forse, conside- 
rata in sé, senza aver riguardo al tempo ed 
alle condizioni in cui fu scritta e allo scopo 
principale che si propose, può dar ragione al 
Mazzini, perchè l’Hugo mette come fine al- 
l’arte « resusciter s’il fait de l’ histoire, 
créer s’il fait de la poésie ». Tutto si ridur- 
rebbe ad una funzione imaginativa o rappre- 
sentativa col solo scopo di dare sodisfazione 
al proprio spirito, un'illusione alla propria 
mente. Anche le prime opere dell’Hugo, quan- 
tunque contenessero già qualche idea storica 
e sociale, per il loro carattere predominante 
di componimenti estetici, poterono in apparenza 
dar ragione alla formula poi affermata nella 
prefazione al Cromwell; ma non bisogna tras- 
curare nell’evoluzione artistica dell’Hugo un 
fatto importante che dà ragione del vero ca- 
rattere della sua opera. 

Comparve egli in Francia quando la lingua, 
specialmente poetica, si era mummificata in 
forme vecchie stereotipate che più non pote- 
vano rispondere alle esigenze e all'espressione 
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del moderno pensiero; la sua parte nel mondo 
letterario era già nettamente delineata nella 
sua mente, e la riforma della base di ogni 
letteratura, cioè della lingua e dei precetti 
della rettorica, era il primo passo necessario 
verso più alti progressi. I primi suoi scritti 
per ciò furono una rivelazione che produsse 
una vera rivoluzione letteraria; e se il cena- 
colo artistico che, affascinato dalla esuberante 
fantasia e dal potente genio del maestro, sorse 
intorno a lui, fu incapace di seguirlo nella 
futura evoluzione, rimanendo quale rappresen- 
tante di una formula vuota e inutile, ciò non si 
deve attribuire certo a colpa di lui. A questo 
periodo appartiene la prefazione al Cromwell. 

Ma io credo non di meno che l’Hugo abbia 
avuto anche fin dal principio della sua opera 
letteraria l’idea dell’utilità e dell’importanza 
sociale dell’arte, e che egli abbia voluto pen- 
satamente dare carattere esclusivamente este- 
tico ai suoi primi lavori per non deviare, né 
anche per poco, l’attenzione da quella che in 
essi doveva rappresentare l’idea principale, 
anzi esclusivamente predominante, dalla que- 
stione cioè della lingua e dello stile. Di fatti 
l'evoluzione artistica di V. Hugo è chiara: 


Bi 


egli mostra la sua vera personalità nel 1882 
colla pubblicazione delle Odes et Ballades, e 
in quello stesso anno, nella prefazione, egli 
scriveva: « Convaincu que tout écrivain, dans 
quelque sphère que s’exerce son esprit, doit 
avoir pour objet principal d’étre utile, et espé- 
rant qu'une intention honorable lui ferait par- 
donner la temérite de ses essais, il a tenté 
de solemniser quelques-uns de ceux des princi- 
paux souvenirs de notre époque qui peuvent 
étre des lecons pour les sociétés futures ». 
Questa a me sembra una concezione sociale 
dell’arte; ma ancor più chiaramente egli 
esprime il suo pensiero due anni dopo: « Il 
est reconnu que chaque littérature s’empreint 
plus ou moins profondément du ciel, des meeurs, 
de l’histoire du peuple dont elle est l’expres- 
sion... Chacun d’eux (grandi scrittori) a ex- 
primé et a fecondé l’esprit public dans son 
pays et dans son temps... Il doit marcher 
devant les peuples comme une lumiére et leur 
montrer le chemin. Il doit les ramener è tous 
les grands principes d’ordre, de morale et 
d’honneur... Il se rappellera toujours ce que ses 
préedécesseurs ont trop oublié, que lui aussi 
il a une religion et une patrie ». 
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Queste parole, scritte in italiano, si potreb- 
bero attribuire allo stesso Mazzini. E qui 
faccio notare che esse appartengono al 1824, 
sono cioè anteriori di tre anni alla prefazione 
al Cromwell. Ancor meglio si va esplicando 
il pensiero estetico dell’Hugo negli anni e 
nelle opere seguenti, e, già presidente dell’Ac- 
cademia, rivolgendosi ai letterati, esclama: 
« Vous étes les instruments vivants, les chefs 
visibles d’un pouvoir spirituel redoutable et 
libre. Pour n’oublier jamais quelle est votre 
responsabilité, n’oubliez jamais quelle est votre 
influence... La pensée n’est qu’un souffle, mais 
ce souffle remue le monde... En l’état où sont 
aujourd’hui les esprits, le lettré doit sa sym- 
patie à tous les malaises individuels, sa pensée 
à tous les problèémes sociaux, son respect à 
toutes les enigmes réligieuses ». 

In oltre, colei che scrisse la vita dell’Hugo 
dice: « Il avait fait de la politique dés son 
enfance. Lui-mèéme a dit qu’il avait été jeté 
à seize ans dans le monde littéraire par des 
passions politiques. Depuis ses premières odes, 
tous ses livres s’étaient plus ou moins mélés 
a la vie publique ; celui méme qui paraissait 
le plus indifferent et le plus absorbé dans 


iii 


l’art, les Orientales, était une ceuvre d’à-propos 
et avait combattu pour l’indépendance de la 
Gréce. Il avait toujours été de moins en moins 
pour l’art égoîste ». 

Ed anche il Guyau, parlando dell’introduzione 
delle idee filosofiche e sociali nella poesia, ciò 
che è uno dei tratti caratteristici della nostra 
epoca, rileva il carattere sociale della poesia 
dell’Hugo, considerandolo anzi come il primo che 
intuì in Francia l’importanza sociale dell’arte: 
egli non era solo un artista minuzioso, ma un 
pensatore geniale che aveva nella sua opera 
la missione della fratellanza e della giustizia. 

Ma anche senza tutto questo, basterebbe dare 
uno sguardo più che sommario alle vicende della 
vita artistica e politica di V. Hugo: la storia 
della proibizione di Marton de Lorme, di Le roi 
s'amuse,e i tumulti destati dalla rappresen- 
tazione dello Hernani (1830) sono indizi suf- 
ficienti del pensiero politico e sociale in essi 
rilevato dalla censura. È noto ancora che nel- 
l’ultimo periodo della esistenza tutta la sua 
attività tu assorbita dalla vita pubblica del 
suo paese, e le opere che allora concepì sono 
quasi tutte di concetto politico: Napoléon le 
petit e Les Chatiments informino. 
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Questa è la conclusione: gli effetti della 
nuova filosofia e delle. vicende politiche e so- 
ciali sì mostrano contemporaneamente in Italia 
in Francia in Germania. L'estetica nuova che 
diede una nuova concezione dello scopo del- 
l’arte, non fu che un sintomo di quella grande 
e potente evoluzione fino ad oggi manife- 
statasi. 


In Italia, passato il periodo di rivolgimenti 
nazionali, l'estetica languì; in Francia, dove 
l'influenza della filosofia positiva era più im- 
mediata e potente, doveva sorgere Ippolito 
Taine, che fu colui che diede forma e sostanza 
scientifica alla teoria dell’arte sociale. Secondo 
il Taine, ricomponendo il mailieu sociale in 
cui sorse e si sviluppò un dato periodo arti- 
stico, si arriverà a spiegare le cause l’evolu- 
zione lo splendore e la decadenza di un'arte, 
e si perverrà a definire la natura e vedere 
le condizioni di esistenza di ogni arte. Questa 
è l'estetica del Taine, la quale, come egli 
stesso dice, differisce dall’antica perchè è sto- 
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rica e non dogmatica, non impone dei precetti 
ma constata delle leggi. Per l’estetica antica 
in fatti tutto si riduceva alla definizione del 
bello che era, volta a volta, o l’espressione 
dell'idea morale, dell’invisibile, o delle passioni 
umane; l’estetica moderna considera invece le 
opere umane, e in particolare le opere d’arte, 
come fatti e prodotti umani e sociali di cui 
bisogna soltanto rilevare i caratteri e ricer- 
care le cause. 

Le basi per ciò della critica estetica del 
Taine si trovano nella faculté maîtresse che 
è il concetto di un’unica legge da cui son 
misurate e prodotte tutte le facoltà di un in- 
gegno o di un’anima; concetto che sì va sem- 
pre più allargando nell’applicazione, perchè 
dallo studio di un ingegno si amplia nello 
studio del gruppo di ingegni analoghi, fino a 
rilevare un indirizzo di una scuola e di una 
epoca. Questo è un fattore personale perché 
si riferisce soltanto all’ingegno dell’artista; ma 
vi sono poi anche i fattori collettivi che com- 
prendono l’esame della razza dell’ambiente del 
momento storico, il quale ultimo, secondo l’Hen- 
nequin, è un’applicazione più larga ed uno 
studio più profondo del milieu sociale. 
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Il Taine poi, coerente alla sua definizione 
dell’estetica moderna, evita di definire il bello, 
ma il De Margerie ha trovato, e lo dimostra 
con un ragionamento specioso e niente affatto 
convincente, che egli in sostanza ha sul bello 
una teoria metafisica. Il De Margerie dice: 
il bello è l’armonia e l’espressione nell’unità 
che è la perfezione assoluta, cioè Dio; e que- 
sti due caratteri o condizioni del bello sono 
due in apparenza, ma nel loro profondo signi- 
ficato si riducono ad uno. Questa teoria è 
contenuta tutta nella formola: « la beauté 
d’une chose créée, c'est la manifestation en elle 
d’un principe qui lui est supérieur ”», e il 
Taine nel suo « caractère dominateur » del- 
l’opera d’arte ha voluto significare l’ idea 
morale che, trasparendo di sotto la forma 
sensibile, da ad essa nello stesso tempo l’e- 
spressione e l’armonia. Anche il Barzellotti 
osserva che il Taine volendo spiegare la pro- 
duzione e l’esistenza dell’opera d’arte con le 
leggi naturali dell'ambiente e dell'eredità, con- 
sidera la morale come una finalità della na- 
tura, perchè ispirando l’arte la solleva verso 
forme superiori che non sono date dalla realtà 
puramente sensibile, ma dalla realtà « con- 
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templata dall'alto delle esigenze superiori del 
nostro spirito ». Per ciò, secondo il Taine, il 
valore d’un’opera d’arte si misura dal valore 
di segno dello stato morale che l’ha prodotta: 
l’arte nata in una società deve averne l’im- 
pronta. 


Lo stesso concetto della funzione sociale 
dell’arte informa l’estetica del Nordau. Egli 
ritiene che la specie valuti le singole attività 
secondo l’utile che esse rendono alla totalità, 
e che essendo il discernimento il còmpito più 
importante della mente umana, la scienza do- 
vrebbe essere la principale, se non la sola, 
attività intellettuale degna di profonda vene- 
razione. Ma l’arte ha una importanza in quanto 
essa può esser fonte di sapere, e può esser 
tale in diversi modi: .col costringere 1 centri 
superiori a fermare l’attenzione sulla causa 
dell’emozione e sui conseguenti fenomeni con 
l’intuire e rappresentare chiaramente la parte 
sostanziale delle cose. Perchè « l’arte è l’u- 
nico barlume, quantunque debole e incerto, 
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che rischiara le oscurità dell'avvenire e ci dà 
per lo meno un’idea nebulosa dei tratti e del 
carattere del nostro ulteriore sviluppo orga- 
nico »: di fatti « ogni adattamento, vale a 
dire ogni mutamento della forma e dell’atti- 
vità degli organi, è preceduto da un’idea di 
un tal mutamento. Di esso devesi anzitutto 
provare la necessità e il desiderio; poi si ela- 
bora il concetto dell’idea nei centri nervosi 
superiori e supremi, e da ultimo, l’organismo 
fa ogni sforzo per realizzare il concetto del- 
l’idea »;e questo è il suo ideale, il quale non 
è che il concetto del futuro sviluppo organico 
allo scopo di un migliore adattamento. Ora 
l'ideale si sviluppa negli individui più perfetti 
più presto e meglio che nella massa, e l’ar- 
tista lo rappresenta nella sua opera prima 
che la specie possa realizzarlo: è in questo 
senso che l’arte divina il futuro, quantunque 
in modo incerto ed oscuro, mentre la scienza, 
più sicura e più certa, si appaga del presente. 
Scopo ultimo di quest'arte è di servir di mezzo 
all'umanità moderna per arrivare alla vita 
integrale, nei tempi attuali di progresso in 
cui la specializzazione e la divisione del la- 
voro hanno ridotto a puri meccanismi la più 
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gran parte degli uomini civili. L'arte deve 
elevare l’uomo dalla sfera dell’industrialismo 
in una sfera superiore, deve completarlo, ren- 
derlo libero ed universale, in comunione con 
tutte le specie, deve, in somma, far ridiven- 
tare l’uomo la creatura umana che vive della 
sua vita grande e completa del corpo e del- 
l’anima. 
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V. 


L'estetica sociologica. 


Teorie estetiche sociologiche: Comte, Guyau, Nietzsche, 
Tolstoi, Le Play, De Greef, Tarde, Baldwin, Asturaro, 
Folkmar, Destrée. 


L’ evoluzione delle teorie sull’ importanza 
sociale dell’arte dalla concezione semplicemente 
positivista si è andata elevando verso una 
concezione sociologica, ha raggiunto cioè quel 
massimo progresso che le era consentito dal 
progresso universale del sapere contemporaneo. 

A. Comte, nella sua grandiosa e universale 
concezione filosofica, ha intuito la forza so- 
ciale dell’arte per quanto non ci abbia dato 
una teoria estetica. Il vero e il bene si svilup: 
peranno facendo nascere il sentimento del bello, 
e il punto di vista umano e sociale è favo- 
revole alle disposizioni estetiche. Egli intuì che 
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il positivismo avrebbe incorporato l’arte nella 
vita sociale facendola partecipare a quel mo- 
vimento di idee a cui fino a quel tempo si era 
mantenuta quasi del tutto estranea. 


Ma fu primo il Guyau a considerare tutte le 
diverse manifestazioni sociali come energie 
varie in apparenza, ma non nell’essenza, e che 
per vie diverse miravano tutto allo scopo me- 
desimo che è quello della sinergia sociale, cioè 
riunione di tutte le forze individuali verso un 
solo e medesimo scopo sociale. Così la morale 
la religione la metafisica, ed anche l’arte, non 
sono che energie ‘sociali le quali, nate dalla 
stessa essenza, mirano tutte insieme per vie 
diverse allo scopo di far esistere, componen- 
dola, la vita sociale. Ma la morale la meta- 
fisica, da sole, poi che non rappresentano che 
una comunione d’idee o di volontà, non pos- 
sono realizzare l'unione sociale, per la quale 
si richiede una comunione di sensazioni e di 
sentimenti i quali per loro natura sieno atti a 
produrre una simpatia sociale, che è il mezzo 
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unico e veramente potente che può assicurare 
la sinergia sociale. 

Ed ecco come si esplica l’arte. La sensa- 
zione nella coscienza si elabora e costituisce 
l'emozione estetica. La coscienza è anch'essa 
una società, un’armonia dei fenomeni degli 
stati diversi elementari della coscienza, forse 
anche delle coscienze cellulari, dalle cui vibra- 
zioni simpatiche e solidali viene prodotta la 
coscienza generale. Il bello è il piacevole che 
favorisce e sviluppa la massima solidarietà e 
sociabilità di tutti gli elementi della nostra 
coscienza e per tutte le parti del nostro orga- 
nismo. Il bello è in somma « un agréable plus 
complexe et plus conscient, plus intellectuel et 
plus volontaire ». L'utile non si identifica col 
bello se non quando contiene l’elemento intel- 
lettuale e non puramente sensibile. 

Come la solidarietà e la simpatia delle di- 
verse parti dell'organismo individuale costitui- 
scono il primo grado dell’emozione estetica, 
così la solidarietà sociale e la simpatia uni 
versale sono il principio dell’emozione estetica 
più complessa e più alta. Non viè in somma una 
emozione estetica senza un’emozione simpatica ; 
per ciò egli definisce l’arte « un ensemble mé- 
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thodique de moyens pour produire cette simu- 
lation générale et harmonieuse de la vie con- 
sciente qui constitue le sentiment du beau ». 

L'oggetto dell’arte poi è d’imitare la vita, e 
più specialmente la vita collettiva, allo scopo 
di farci simpatizzare con altre vite e produrre 
gasì un’emozione di carattere sociale. Essa deve 
cercare di produrre sensazioni piacevoli e feno- 
meni di « induction psychologique », che mirino 
cioè a suscitare sentimenti più complessi di 
natura sociale, come la simpatia la pietà, ecc. 
In questa rappresentazione della vita l’arte 
deve obbedire a due ordini di leggi: quelle 
che regolano in noi i rapporti delle nostre 
rappresentazioni subbiettive, criterii cioè primi- 
tivi e fondamentali dati dal più elementare 
senso artistico, come, ad esempio, la riprodu- 
zione della realtà senza falsarla, ecc.; quelle che 
regolano le condizioni obbiettive, le condizioni 
cioè in cui è possibile e si produce la vita, in 
altri termini, la psicologia individuale che l’au- 
tore esercita nello studio delle sue creazioni. 

È logico dunque che il Guyau cerchi prin- 
cipalmente nell'opera d’arte l’espressione che 
è a punto ciò che con la sua forza ed influenza 
rende possibile il raggiungimento dello scopo 
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dell’arte. Il bello non è una pura questione di 
forma e di sensazione, ma principalmente di 
espressione, espressione della realtà della vita 
sociale: il vero artista deve vedere e sentire 
le cose non come artista ma come uomo, come 
essere cioé sociale e socievole. Questa vita che 
deve trasparire di sotto la forma dell’opera 
d’arte, dev'essere l’espressione di idee, di sen- 
timenti, di volontà: l’idea che è la condizione 
necessaria all’ esistenza della parola e della 
frase, la quale senza di quella sarebbe vuota 
e banale; i sentimenti che animano e domi- 
nano ogni vita e che sono il risultato più com- 
plesso dell'organismo individuale; la volontà 
che è la ragione e il giudizio che sa cercare 
i fatti significativi ed espressivi della vita e 
condensarli nel più breve tempo e spazio, perchè 
l’arte dev'essere una « condensation de la ré- 
alitè », una « vie concentrée ». Ma non basta: 
l’arte pel Guyau non è solamente un insieme 
di fatti significativi ed espressivi della vita 
sociale, ma è anche un insieme di mezzi 
suggestivi, l’arte evocatrice e che fa pensare 
al di là di quello che esprime. 

La prima condizione per destare la simpatia 
è che il personaggio rappresentato sia vivo e 
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sia animato da sentimenti che noi possiamo 
comprendere e che sieno in noi stessi potenti: 
così noi possiamo anche ammirare un perso- 
naggio che pel suo carattere ci ripugni, quando 
però dimostri anche nel male un’energia una 
attività che ci riveli una grande intensità di 
vita. Ma la vita è l’individualità, quindi non 
si simpatizza che con ciò che è o sembra indi- 
viduale; e ciò è confermato dall’arte di tutti i 
tempi colla creazione dei fp? che sono individui 
reali e simbolici ad un tempo, rappresentazione 
individuale e tipica di un complesso di vizii e di 
virtù umane, di un uomo completo di un'epoca 
in una data società: così, riassumendo quel 
che c’è di più generale nel carattere umano, 
sono universali e sociali, e per ciò duraturi. 

Concludendo: la formula in cui può racchiu- 
dersi con un'ultima frase tutta la teoria del 
Guyau, considerata nelle sue linee principali, è 
questa: l’arte è il mezzo per cui dalla simpatia 
individuale ci innalziamo alla simpatia sociale. 


* 
* %* 


La teoria estetica del Nietzsche, per quanto 
sia ispirata ai principii del più puro indi- 
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vidualismo, pure può, sotto un certo punto di 
vista essere considerata come sociologica. Pel 
Nietzsche il mondo è tutto un’opera d’arte. La 
facoltà estetica consiste nel creare imagini in- 
terne con la contemplazione del mondo reale. 
Questa facoltà è detta apollinea ed arti apol- 
linee sono la scultura, la pittura e la poesia 
epica. Quando nella contemplazione di un fe- 
nomeno naturale l’uomo si fonde, per dir così, 
nella natura, si identifica e simpatizza cogli 
altri, allora si ha lo stato dionistaco il cui 
linguaggio è la musica, per mezzo della quale 
l’uomo prende coscienza della sofferenza uni- 
versale. 

Nell’ uomo esiste il bisogno dell’arte per ap- 
pagare lo spirito con qualche illusione e per 
simpatizzare con la rappresentazione di avve- 
nimenti che rendono più complessa la sua vita 
psicologica. Il bisogno dell’arte è provocato 
dalla sofferenza, che è poi da essa mitigata con 
la creazione di un mondo interno illusorio. Essa 
ci porta alla felicità ; e a ciò serve meglio di ogni 
altra forma la tragedia che è la più completa ma- 
nifestazione della vita superiore. Nella tragedia 
sì assommano i vantaggi e i pregi delle altre 
forme d’arte, i quali consistono nella  spe- 
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ciale e suprema espressione della crudeltà. 
Così essa suscita nell'animo dello spettatore 
una somma di sentimenti coi quali possono 
simpatizzare le sue tendenze generali. La mu- 
sica poi è la forma più adatta con la quale questi 
sentimenti possono essere espressi con grande 
efficacia. L'arte però non ha funzione etica 
perchè gli scopi a cui tende non sono sempre 
i migliori ed i più desiderabili a raggiungersi. 

Il Nietzsche, dunque, non attribuisce all’arte 
una grande importanza sociale se non in 
quanto essa è atta a suscitare illusioni e ad 
appagare il sentimento della crudeltà che è 
naturale all'uomo. La critica di questa teoria 
estetica porterebbe necessariamente alla critica 
di tutta la dottrina filosofica del Nietzsche di 
cui è una legittima conseguenza; ma di questo 
non è qui il caso. Soltanto osservo che tale 
teoria non è tanto originale come potrebbe 
sembrare, ma è dovuta alle stesse cause, più 
psichiche che sociali, che hanno prodotto il de- 
cadentismo letterario di questa fine di secolo, 
da cut probabilmente ha preso l'ispirazione. 
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Recentemente il Tolstoi ha voluto darci 
anch'egli la sua estetica, ma solo chi non co- 
nosce quella precedente e simile del Guyau 
ha potuto ritenerla originale. Di fatti l’arte 
pel Tolstoi è un mezzo per unire gli uomini 
facendoli simpatizzare con gli stessi sentimenti, 
un mezzo attivo, una forza sociale, che come 
tutte le altre e insieme alle altre contribuisce 
alla vita della società umana. Raffrontando 
diligentemente l'estetica del Guyau con quella 
del Tolstoi, si potrebbe facilmente pervenire alla 
conclusione che essi si sono incontrati in una 
concezione prettamente sociologica della fun- 
zione dell’arte, supponendo, come pare certo, 
che il Tolstol non conoscesse precedentemente 
l'estetica del Guyau. 

La sola differenza fra le due teorie è che 
mentre il Guyau aveva messo a base dell’arte 
la vita tutta del sentimento nelle sue molte- 
plici e varie manifestazioni, compresa natural- 
mente anche la religione ; il Tolstoi, seguendo 
anche in questo le sue idee della rigenerazione 
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cristiana e del ritorno alle virtù evangeliche, 
ha creduto di basarla soltanto sulla religione. 
Ma poi che la religione pel Tolstoi è « la con- 
cezione più alta della vita in una data epoca », 
la differenza non è più che di parole poi che, 
nel concetto così ampio e generico della reli- 
gione, sl possono agevolmente comprendere 
tutte le manifestazioni della vita del senti- 
mento. Ma ecco come il Tolstoi vuol dimo- 
strare questa sua idea: cita fatti storici per 
dimostrare che l’ evoluzione della religione e 
della vera arte ha sempre proceduto di pari 
passo; ma in ultimo però è costretto a con- 
fessare che in certi periodi della storia s’ in- 
contra una superba fioritura d’arte in pieno 
ateismo e nella massima corruzione morale: 
ad esempio, nel Rinascimento. Si potrebbe in 
oltre osservare che il Tolstoi interpreta i fatti 
storici spesso arbitrariamente e superficial- 
mente, e io non so se con una più chiara e larga 
conoscenza della storia morale e intellettuale 
di tutti 1 popoli, si potrebbe continuare ad 
aderire alle sue idee. 

E viene all’arte d’oggi, la quale è esclu- 
siva, aristocratica; il popolo non ne gode a 
punto perchè non la comprende, e non la com- 
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prenle perchè essa è lontana dalla religione 
ed ha il solo scopo di servire alla corruzione 
delle classi ricche; è in somma, secondo il Tol- 
stoi, un’arte falsa e corrotta che si è staccata 
dall'arte primitiva religiosa, che per ciò era uni- 
versale. I caratteri principali dell’arte del giorno 
sono l'orgoglio la sensualità la stanchezza della 
vita. Rivolgendosi ad un publico ristretto ed 
intellettuale, a questo solo essa vuol piacere e 
da questo solo vuol essere compresa; di qui 
l'oscurità e il simbolo. L’arte d’oggi è gioco, 
non arte vera perche questa dev’ essere com- 
presa da tutti, e solo i sentimenti basati sulla 
religione sono eguali per tutti gli uomini. Il 
criterio per distinguere l’arte buona dalla dan- 
nosa sarà quello dell’ utilità che alla società 
ne deriva, e della verità dei sentimenti susci- 
tati e rappresentati. 


Dopo l'estetica dei filosofi e degli artisti 
entriamo nel campo della vera sociologia. 

Secondo il Le Play, e il Vignes che ne ha 
esposte e commentate le teorie, le belle arti, 
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come tutte le professioni liberali, hanno i loro 
germi nella famiglia, e quindi nelle condizioni 
sociali, e sono nei loro primordii esercitate dal 
membri della famiglia desiderosi di distrarsi, 
di utilizzare i loro ozii e l’eccesso delle loro 
energie nervose. Nei tempi dell’età della pietra 
il capo di famiglia, costretto dal bisogno di 
riparare dalle intemperie dell'atmosfera sé ed 
i suoi, scavò caverne, costruì capanne: quelle 
costruzioni grossolane sono l’origine dell’ar- 
chitettura. Per pescare, cacciare, tagliare, cu- 
cire, l’uomo incise lancie, freccie, coltelli, aghi 
in pietra e in osso: da quel lavoro deriva la 
scultura. Per proteggere la propria persona, 
per aumentare il prestigio del proprio aspetto, 
specialmente in guerra e nelle cerimonie della 
tribù, l’uomo si ornò di fregi e si tinse di sangue: 
così nasce la pittura. Per convocare i com- 
pagni o i membri della sua famiglia, o per ec- 
citarli al lavoro o alla battaglia occorrevano 
strumenti che rinforzassero la voce umana: e 
sorge la musica.- Il canto, la poesia e la danza 
derivano dalla parola, di cui sono un’espres- 
sione più armoniosa più emozionante: per es- 
sere più accetto ai compagni e per dilettare gli 
esseri amati l’uomo modulava la sua voce dan- 
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dole un ritmo, un’espressione secundo le emo- 
zioni che voleva suscitare; e per aggiungere 
maggiore efficacia al racconto o alla descri- 
zione, o per esprimere la maggior piena della 
propria emozione, univa spesso alla voce il gesto, 
regolato poi nella danza. 

Così dalla famiglia e dai suoi bisogni, sono 
nate contemporaneamente tutte le arti che, a 
poco a poco svolgendosi in un ambiente più 
ampio e più intellettuale qual'è quello della 
società, hanno acquistato un carattere sempre 
più ideale e in armonia con le nuove condi- 
zioni sociali. 


Per il De Greef l’arte è la sodisfazione di 
un’attività ideale e dei bisogni correlativi; è 
l'applicazione delle nostre conoscenze e idee 
individuali ad uno scopo pratico, o all’abbel- 
limento delle nostre idee in vista dell’ ideale. 
L'arte dipende anzi tutto direttamente dall’am- 
biente economico, e ciò per il fatto che per 
nascere ha bisogno di energia superflua; essa 
poi a sua volta reagisce dando una nuova e 
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ideale attrattiva all’ ambiente economico, ed 
agisce esercitando una influenza notevole e di- 
retta sul senso e sulle credenze che, alla loro 
volta reagendo, offrono all'arte l'ispirazione e 
l'oggetto, quasi sempre trovato nella religione 
e nell'amore. 

L’arte è impregnata di tutti gli elementi 
della società in cui nasce, della scienza, delle 
idee, della morale dominante che l’ hanno 
preceduta; di fatti l’arte di tutti i tempi ha 
sempre avuto un contenuto e un carattere so- 
ciale più o meno accentuato. Le diverse forme 
d’arte derivano dallo sviluppo naturale dei 
fenomeni economici relativi alla produzione. La 
separazione del bello e dell’utile va sempre più 
accentuandosi, e le arti vanno avvicinandosi 
sempre più ai fenomeni superiori della società 
di cui subiscono la reazione più direttamente dei 
fenomeni economici. È per questa reazione che 
l’arte è sempre, per quanto qualche volta non 
sembri, dipendente dall'ambiente sociale. La 
funzione estetica si è differenziata dalla fun- 
zione economica in seguito ad un accumulo di 
prodotti che hanno dato origine all’agio e al- 
l’ozio, che alla loro volta producono il gioco 
delle attività superflue secondarie (Spencer); la 
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selezione sessuale e l’ esaltazione amorosa sono 
state le cause generatrici più dirette dell’arte 
(Darwin); le sorgenti dell’arte, prima fisiolo- 
giche e psichiche, sono divenute sociali. 

Per: quanto il De Greef sì riferisce nella 
sua teoria allo Spencer e al Darwin, io non 
ho bisogno di ripetere ciò che ho già detto a 
proposito della teoria dell’arte-gioco e dell’ori- 
gine psichica dell’arte. Il De Greef afferma che 
l’arte essendo una soprastruttura del fenomeno 
economico deve necessariamente derivare da 
questo; e ciò per dimostrare la sua tesi, cioè 
quella del rapporto genetico dei fenomeni sociali. 
Ma evidentemente 1 fatti gli offrono molte ec- 
cezioni perchè è costretto a contraddirsi: « il 
est probable, et l’on observe du reste chez les 
peuplades les moins avancées, qu’avant méème 
l’acquisition d’une certaine fixité de la produc- 
tion pacifique interne et la possibilitè de quelque 
loisir qui permet de consacrer à des besoins: 
plus idéaux un excédent d’activité latente, il 
exista une tendance a orner les chefs de 
guerre... ». Ma ciò si riferisce più opportuna- 
mente alla classificazione dell’arte nella serie 
del fenomeni sociali. 


Secondo il Tarde, l’arte ha sempre avuto 
uno scopo al di fuori di se stessa e variabile 
perchè ha fondamento in un bisogno sociale 
al quale deve più o meno fedelmente rispon- 
dere; da ciò le epoche artistiche caratterizzate 
dal sentimento religioso, dalla forma di go- 
verno, ecc. L’arte è stata in tutte le età 
logiche la traduttrice e l’ispiratrice della mo- 
rale; essa è un ramo importante della teleo- 
logia sociale, un mezzo per ottenere un fine 
sociale, e questo fine è determinato dalle in- 
venzioni, specialmente religiose, e per ciò sen- 
timentali, o da altre invenzioni che dominano in 
un dato ambiente storico e sociale. 

Un oggetto che sodisfa il semplice desiderio 
di sopprimere un dolore è cosa industriale; 
se procura un piacere diviene un lusso, cioè una 
specie d’arte. 

L’ispiratore dell’arte primordiale non è l’a- 
more, ma la gloria degli dei, dei re, degli eroi; 
cioè non una cosa naturale, come è l’amore 
della donna, ma una cosa sociale. L’arte pura 
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consiste a generalizzare l’amore delle cose 
inappropriabili, e per conseguenza a conciliare 
i desiderii inconciliabili. L’arte è il culto del 
bello sociale; il bello è tutto ciò che apre nuovi 
orizzonti al nostro bisogno di confidenza di 
fede, tutto ciò che concorre alla nostra ricerca 
del massimo di credenza. La bellezza è la verità 
rassicurante fortificante; è il presentimento 
dell’utilità o della verità futura; e la bellezza 
dell’arte è il presentimento della verità e della 
utilità collettiva. Il Tarde ammette con Spencer 
che il bello è ciò che ha cessato di essere 
utile, perchè esso è il fantasma dell’utile o la 
sua apparizione anticipata, il principio e la fine. 

L’arte presuppone un artista e un publico: 
questo che vuol vedere o sentire un’ opera 
d’arte eseguita secondo le esigenze del gusto do- 
minante in una data epoca, in una data so- 
cietà; quegli che è penetrato più di tutti di 
questa tendenza generale, anche quando crede 
di essersene emancipato per ascendere all’orì- 
ginalità. Fra l’arte e l'industria vi è questa 
differenza, che i desiderii di consumazione, al 
quali l’opera d’arte risponde, sono più artifi- 
ciali degli altri e risultano da un'elaborazione 
sociale più lunga. Il desiderio di consumazione 
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industriale preesiste al suo oggettò, come, ad 
esempio, il cibo preesiste al desiderio di man- 
giare, e non domanda all'oggetto che la sua 
ripetizione costante; mentre il desiderio di 
consumazione artistica aspetta dal suo stesso 
oggetto il suo compimento, e domanda ad 
invenzioni nuove che questo oggetto debba 
fornirgli le variazioni degli antichi. 

Il privilegio dell’arte è di suscitare in noi 
sentimenti che hanno nella vita e nella logica 
sociale la funzione che ha l’amore nella vita e 
nella logica individuale. L’arte è la gioia so- 
ciale, come l’amore è la gioia individuale: 
ogni arte nasce e muore come l’amore, il quale 
è originato da una rottura di equilibrio che 
è costantemente riprodotta per mezzo di sco- 
perte e di invenzioni, ciò che rende l’arte in- 
teressante, facendole raggiungere il suo scopo 
principale. 

Quanto all'origine delle forme dell’arte pura 
il Tarde ne enumera quattro, cioè la cerimonia, 
il culto, l’ornamento, il gioco. Egli accetta 
questa ultima ipotesi perchè ogni arte è nata 
dal piacere e dall’ozio, e di fatti i popoli artisti 
sono stati più gai e voluttuosi che formalisti 
e mistici, 
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Per avere azione sociale l’opera d’arte deve 
interessare. L'unità dell’opera d’arte consiste 
nella corrispondenza di una domanda e di una 
risposta, di un problema e d’una soluzione, 
di una lotta e di una vittoria, perchè dinanzi 
all'opera d’arte avviene una considerazione 
del lavoro dovuto all’artista e l’effetto da lui 
ottenuto: in questo, cioè nell’interesse di chi 
ammira, più che nel piacere estetico, è la spie- 
gazione dell'effetto dell’opera d’arte. Ogni opera 
d’arte deve essere interessante; ma è doppia- 
mente interessante anzi tutto per una ragione 
sociale, cioè per la rappresentazione del con- 
flitto delle passioni e delle credenze, espresse 
nell'opera d’arte, e poi per una ragione sog- 
gettiva, cioè per l’intuizione delle difficoltà 
incontrate e superate dall'autore nella conce- 
zione ed esecuzione della sua opera. 

L'influenza sociale dell’arte è dunque evi- 
dente: essa eccita i sentimenti la simpatia 
l'interesse anche fra popoli diversi suscitando 
un oggetto supernazionale di ammirazione, 
poi che i fenomeni della coscienza non sì ri- 
solvono soltanto in credenze e in idee, in 
giudizii e in volonta, ma anche in sentimento 
e come tale è la più potente educatrice del 
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gusto e dei sensi. E l’arte non solo socializza 
i sentimenti, ma li armonizza per socializzarli. 
Così si può dire che non vi sia niente di più 
inutile in apparenza e necessario in sostanza 
alla società dell’arte, la quale sembra un lusso 
ma è una forza che prepara la via ad una 
più alta morale. 


Secondo il Baldwin dalla funzione psicolo- 
gica dell'invenzione nasce l’arte. Il bisogno che 
ha l'artista di fare apprezzare la sua opera 
dagli altri determina il passaggio della con- 
cezione artistica personale dal dominio della 
semplice invenzione a quello dell’arte. Per 
ciò può dirsi che l’opera d’arte sia basata su 
un giudizio sociale, che dà a punto all’artista il 
senso del suo valore. Il mezzo dunque per ot- 
tenere l’apprezzamento degli altri è quello del- 
l’azione, cioè della obbiettivazione, della rea- 
lizzazione delle proprie concezioni, criterio emi- 
nentemente sociale. 

E l’azione è determinata dall’impulso psico- 
logico di mostrarsi, di esibirsi proprio dell’uomo 
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specialmente bambino o selvaggio. L’arte è una 
ausiliaria dello sviluppo sociale: nasce dalla 
imaginazione creatrice e sintetica operante per 
imitazione; il controllo sociale e la limita- 
zione necessaria al valore delle sue creazioni 
sono esercitate dall’impulso ‘a mostrarsi, ad 
obbiettivarsi nell’opera d’arte: questo impulso 
si manifesta specialmente nella tendenza al gioco, 
che pure è una funzione psicologicamente e 
socialmente utile. 


* 
* >* 

L’Asturaro distingue nell’arte le forme infe- 
riori e le superiori o sociali: così egli chiama 
arte inferiore quella che ha il solo scopo di 
produrre un godimento ad altri, quella in cui 
l'artista riproducendo movimenti, qualità per- 
sonali, determina nel publico l’emozione della 
bellezza a cui egli stesso però non partecipa: 
per ciò la ginnastica la danza i quadri  pla- 
stict non sono arte. Invece la caratteristica 
dell’arte vera è che l’artista, dopo compiuta 
la sua opera, si esteriorizzi e diventi publico, 
capace di essere spettatore e di godere come 
tutti gli altri. 
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Ammette nell’arte i sentimenti ego-altrui- 
stici, cioè il desiderio dell’ammirazione altrui: 
di fatti guardando l’evoluzione dell’arte è facile 
scorgere che essa piglia sempre il carattere 
del tempo, in armonia ai sentimenti predomi- 
nanti nella società nella quale sorge. In seguito 
poi l'artista, ricevendo sodisfazioni dall’opera 
sua, la perfeziona per godere maggiormente il 
favore del publico, ciò che contribuisce a sta- 
bilire strettissimi rapporti di influenza reci- 
proca tra l’arte e la società. Quando l’arte 
non è sociale vuol dire che la società è al 
suo tramonto e non è capace di ispirare 
ideali, 
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Per il Folkmar, che in ciò è d’accordo con 
altri sociologi, come si è visto, la funzione 
estetica ha la sua origine nelle operazioni 
industriali: le belle arti non sono nella maggior 
parte dei casi che un semplice differenziamento 
delle arti utili. La musica soltanto sembra che 
non derivi direttamente dalle attività fonda- 
mentali nutritive; ma è la selezione sessuale 
combinata con la funzione nutritiva che ha 
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contribuito allo sviluppo del canto, e per ciò 
della musica, negli animali e nell'uomo. Vi sono 
dunque due specie di arti: le arti utili che 
dipendono direttamente dalle attività organiche 
primarie, e specialmente dall’attività nutritiva ; 
e le arti belle che hanno un fine in sé. Il 
gioco può essere classificato tra le belle arti; 
alcune arti, come ad esempio l'architettura, sono 
una combinazione delle due varietà di arte. 
La funzione estetica comprende nello stesso 
tempo le attività di conoscenza (scienza) e di 
azione (arte) che sono accompagnate dall’idea 
di bellezza. Le diverse forme delle belle arti 
sono suddivisioni delle attività estetiche crea- 
trici e pratiche. Le arti utili ricercano so- 
pratutto l’utilità, sono mezzi per sodisfare certi 
desiderii, specialmente quelli di nutrizione pro- 
tezione riproduzione. Il Folkmar, quanto al 
resto, sì riferisce alla teoria dell’arte-gioco. 


Partecipando al vasto movimento sociale 
odierno l’estetica sociologica in qualche luogo 
tenta di assumere un carattere spiccato in 


armonia con le idee, e coni sentimenti che 
informano la concezione degli altri fenomeni 
sociali. | 

Sorge così l’estetica socialista, riflesso di 
quella tendenza sociale per cui nel Belgio in 
Italia in Francia, e specialmente in Germania, 
una letteratura e un’arte socialista si è ma- 
nifestata ed estesa con invadente vigore. I 
socialisti hanno compreso che ottenere miglio- 
ramenti materiali è bene, ma è insufficiente, 
perchè se si vuole ottenere un miglioramento 
sociale occorre preparare la trasformazione mo- 
rale e intellettuale, non solo economica della 
società, e che a ciò è utile, anzi necessaria, 
la potenza suprema dell’arte che è, come dice 
il Destrée, « une des plus nobles forces so- 
ciales, l'un des plus éclatants modes de la 
libre expansion de la personnalité humaine ». 

Non sono d’accordo però col Destrée quando 
cerca di combattere la prevenzione ingiustifi- 
cata degli artisti contro il socialismo, perchè 
egli dice che l’arte per estrinsecarsi ha bisogno 
di un’assoluta libertà che si potrà avere più 
facilmente con uno stato collettivista. Il Destrée 
qui intende evidentemente parlare della libertà 
politica delle diverse forme di governo, e il 


suo ragionamento in questo caso è contrad- 
detto dalla storia la quale ci mostra un fe- 
nomeno a bastanza singolare a prima vista, 
che cioè spesso la più grande e superba fio- 
ritura artistica va di pari passo con la più 
profonda corruzione ed abiezione politica: ba- 
sterebbe per tutti il solo esempio del Cinque- 
cento italiano. Se poi il Destrée ha voluto 
significare che l’arte per esplicarsi e rifulgere 
in tutta la sua forza e bellezza, ha bisogno 
della libertà che genera indipendenza dalle 
necessita materiali dell’esistenza, potrebbe avere 
ragione; e si troverebbe in ciò d'accordo anche 
col Guyau, il quale non di meno afferma che la 
forma di governo non influisce sulla manife- 
stazione del genio artistico. 

Ad ogni modo è evidente che l’arte in una 
società collettivista sarà più universale, perché 
a misura che le leggi protettive dei poverì 
avranno assicurato a questi il benessere ma- 
teriale, 1 bisogni intellettuali cresceranno, e 
tutti, anche nei più piccoli consorzii umani e 
civili, potranno gustare i piaceri dell’arte e 
della scienza. 

Così si otterrà lo scopo supremo a cui 
l’arte deve tendere, cioè la massima solida- 
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rietà umana, la simpatia diffusa, la coscienza 
della propria dignità che inalza l’uomo e fa 
progredire le società. 

L'estetica socialista, salvo il principio del- 
l’arte publica applicata o diffusa negli oggetti 
di uso comune nella vita per contribuire a 
sviluppare e raffinare il gusto estetico, non è 
che una concezione derivata dalle teorie del- 
l’arte sociologica. 


* 
* * 

Un principio comune ha ispirato e vivifica 
l'estetica nuova, ed è quello della solidarietà 
umana. L'arte intuita come una energia so- 
ciale da pochi spiriti precursori, sotto lo sguardo 
degli studiosi delle cose sociali ha rivelato 
sempre più la sua potenza. La vecchia este- 
tica non poteva più comprenderla alla stregua 
dei vecchi principii spiritualisti e metafisici, 
privi di qualunque contenuto scientifico e po- 
sitivo; e l’estetica si è trasformata coll’arte. 

Una larga onda di simpatia umana si è 
vista muovere dall’arte, la quale non più inu- 
tile strumento di libidine o passatempo vano, 
è venuta sempre più acquistando coscienza 
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della sua torza e della sua missione. Oggi essa 
ha conquistato il suo posto imponendosi alla 
severa attenzione dello scienziato, sfuggendo 
così in qualche modo alle tante quisquiglie 
degli ignoranti che non vedono nell’arte che 
un semplice mezzo di occupare i loro con- 
tinui ozii infecondi. 

L’arte ha oggi mostrato non solo di essere 
atta a produrre quelle sublimi illusioni che 
rendono sopportabile la vita; non solo ha mo- 
strato di avere la facoltà di riprodurre la realtà 
e l'animo umano nei suoi più intimi e variabili a- 
spetti e significazioni, trasmettendo alle società 
venture l’anima delle società passate; ma sopra 
tutto l’arte, nata da un bisogno psichico, svi- 
luppatasi nella società, ha mostrato di essere 
una potente energia impulsiva sociale, perché 
coll’espressione della vita in tutte le sue ma- 
nifestazioni provoca quella viva corrente di 
simpatia umana che tende, come al suo scopo 
supremo, al raggiungimento della più grande 
solidarietà degli uomini. 

È per questo che lo studio dell’arte è oggi 
opera della sociologia. 
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VI. 


L'arte dell'avvenire. 


Ipotesi del passato: Boscowich, Algarotti, Andres. — 
Ipotesi moderne: Spencer, Rénan, Nordau, Guyau, 
Tolstoi. — Scienza ed arte: Taine, Nordau, Rénan, 
Spencer, Hartmann, Arnold, Guyau. 


Ma quale sarà l'avvenire dell’arte ? 

Fin da tempi da noi a bastanza remoti si 
era tentato da pochi studiosi di stabilire una 
legge di progresso più o meno empirica da 
applicarsi anche allo studio delle manifesta- 
zioni artistiche; ma esse non furono più che 
ipotesi da dilettanti, prive di ogni apprezzabile 
conseguenza e significato. L’Andres in una 
sua vasta e diligente opera ha voluto traman- 
darci quelle ipotesi aggiungendovi poì la sua, 
che, quantunque basata su criterii di semplice 
buon senso, è la più vera ed accettabile. Le 
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ipotesi sono due: una del Boscowich, uno 
scienziato, e l’altra dell’Algarotti, un letterato; 
ma ambedue si basano su figure geometriche 
per dimostrare la loro tesi. Pel Boscowich la 
letteratura percorre il cammino di una curva 
assintota, la quale si scosta dalla retta a un 
certo punto, ma volendo inalzarsi oltre certi 
limiti, comincia in vece a discendere per poi 
risalire e ridiscendere di nuovo per l'eternità, 
alternandosi continuamente dallo stato di per- 
fezione a quello di decadenza. 

Per l’Algarotti in vece il cammino della let- 
teratura è quello di una iperbole, e può anche 
essere espresso « da qualunque altra curva che 
va all’assintoto — come dicel’Algarotti stesso 
—— ed i tempi che uno vi spende nel farli 
(i progressi), verranno ad essere espressi dalle . 
abscisse della medesima curva. Da principio 
essa si serra rapidamente addosso all’assintoto, 
ma in progresso corre un lunghissimo spazio 
prima di accostarvisi quanto è un tantino, e 
non arriva a toccarlo se non in tempo finito ». 

L'Andres, dopo aver detto che ]a storia della 
letteratura dimostra false le due ipotesi dell’A]- 
garotti e del Boscowich perchè i progressi della 
letteratura non procedono né per assintoto nè 
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per iperbole, espone la sua opinione. Secondo lui 
l’arte va sempre verso la perfezione: qui appare 
l'influenza della fede cristiana che l’Andres, 
da buon gesuita, doveva sentire. Egli dice che 
si è visto che l’arte, quantunque certe volte 
portata a grandissima elevatezza, pure in se- 
guito è stata suscettibile di avanzamento. Ad 
esempio nella pittura « con Raffaello sembrava 
l’arte condotta alla sua perfezione; venne poi il 
Tiziano e le recò maggior bellezza nel colorito, 
venne il Correggio e seppe trovare una finezza 
ed un gusto nel chiaroscuro di cui non ave- 
vano idea nè Raffaello, nè Tiziano. Se poi la 
pittura decadde dall’eccellenza acquistatasi, 
non dovrà attribuirsi questo decadimento al- 
l'avere voluto quei che vennero dopo aggiun- 
gere nuove bellezze e nuovi ornamenti, ma 
al non aver saputo ritrovarli quali si conve- 
nivano realmente... Sembrava la tragedia le- 
vata al più alto grado del suo splendore per 
opera di Corneille e di Racine; il Voltaire 
e il Maffei cercarono di abbellirla di nuovi 
ornamenti senza perciò macchiarla di altri di- 
fettt».L’Andres in somma ammette che ci sieno 
nel progresso dell’arte decadenza e splendori, 
costantemente alternantisi, ma che mirino, come 
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ultimo scopo, al progresso continuo, alla perfe- 
zione. E basandosi poi sulla storia delle vicende 
dell’arte ammette l'ipotesi dell’assintoto, ma 
semplicemente per esprimere le varie vicende 
a cui nella sua evoluzione l’arte è andata e può 
andare soggetta: l’arte ha avuto tempi di 
grande splendore come tempi di decadenza, ma 
essa non è mai scesa tanto in basso da non 
potersi mai più risollevare, nè è mai salita 
tanto in alto da non poter più progredire 
oltre quel segno. 


Ma sono le teorie moderne in special modo 
che fondandosi quasi tutte su un criterio scien- 
tifico per spiegare l'origine e l’essenza del- 
l’arte, hanno dedotto conseguenze logiche e 
sufficienti, almeno per quelli che ammettono i 
principil, sull’avvenire dell’arte. 

E forse il primo fu H. Spencer. È nota la 
teoria dell’arte-gioco e i rapporti tra l'utile e 
il bello: l’arte si fonda su sentimenti altrui- 
stici e sulla simpatia che per nascere e svi- 
lupparsi richiedono le attività superflue del- 
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l'organismo. Ora poi che le attività superflue 
si potranno avere col maggior progresso del- | 
l'umanità, l'avvenire dell’arte sarà migliore 
del presente. Ogni attività col tempo va svi- 
luppandosi ed acquistando maggiore importanza 
nella vita umana: vi sarà per ciò a canto 
ad una maggiore quantità di energia, una 
maggiore sovrabbondanza di piaceri inutili e 
per ciò estetici. Ma anche rivolgendosi alle 
emozioni più elevate l’arte resterà sempre un 
gioco delle nostre attività superflue e quindi 
senza utilità ed importanza sociale. 

I criterii dello Spencer in fatto di estetica 
sono unilaterali, perchè mi pare che si basino 
sullo studio dell'organismo umano e sull’evolu- 
zione organica dell’uomo anzi che  sull’evolu- 
zione di tutta la società o sui rapporti dell’uomo 
e del sentimento estetico con la società stessa. 


* 
* * 


Il Nordau, pur partendo dalla stessa teoria 
dell'evoluzione, arriva ad una conseguenza del 
tutto opposta; di fatti egli, considerando che 
l’arte è un gioco e che il gioco è più adatto 
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e necessario all'infanzia che all’età matura, 
ne pronostica una certa, se non prossima, fine. 
Il Nordau, nel considerare l’avvenire dell’arte, 
mi pare che distingua tra un avvenire più o 
meno prossimo e un tempo molto più lontano. 
« La funzione dell’arte nella società moderna 
e futura — egli dice — è di rendere libero 
il prigioniero del mestiere speciale e di far 
ritrovare all'essere degradato al livello di una 
piccola ruota di macchina, la sua dignità 
umana ». Quanto all’avvenire più lontano, 
egli afferma che l’arte è destinata a scompa- 
rire dalla società. Ma allora la facoltà divina- 
trice ed integratrice che egli ha attribuito al- 
l’arte non è per i tempi lontani ed incerti, 
ma pel presente o tutt'al più pel prossimo 
avvenire? Già che egli dice che rinunzia a 
pigliare in esame una epoca troppo lontana, 
perchè allora potrebbe facilmente mostrare 
come in quei tempi l’arte occuperà un pic- 
colissimo posto nella vita intellettuale. « La 
psicologia c’insegna che l’evoluzione mentale 
passa dall’impulso al discernimento, dall’emo- 
zione al giudizio, dalla nebulosa associazione 
delle idee a quella regolare. La forza dei 
pensieri viene sostituita dall’attenzione ; l’estro 
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dalla volontà diretta del raziocinio. L’osser- 
vazione vince quindi sempre più l’imagina- 
zione... D'altro lato poi la strada fin qui per- 
corsa dalla civiltà ci da un’idea della sorte 
riservata in un avvenire molto lontano all’arte 
e alla letteratura ». 

Ma in tanto il Nordau crede di poter af- 
fermare che l’arte del prossimo avvenire non 
avrà forme nuove, perchè esse sono dovute 
alla costituzione dell'umano pensiero e solo 
con questo potrebbero mutare: l'evoluzione ri- 
guarda solo l’esteriorità e non l’essenza. L'arte 
dell'avvenire però non sarà romantica nè ve- 
rista, nè soltanto individualista, ma dovrà 
sodisfare, allora come adesso, le inclinazioni 
e tendenze comuni per mezzo di sensazioni 
piacevoli che sono date dalla varietà, dall’ima- 
ginazione e sopra tutto dalla simpatia che 
deve destare il contenuto dell’opera d’arte. Il 
tipo dell’arte futura sarà rappresentato da 
quelle opere che sapranno mostrare la bellezza 
e la dignità, le tragedie e gli idillii del la- 
voro e della folla. 
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Essendo scomparse le forme principali del- 
l’arte, essa stessa dovrà scomparire: questo 
crede il Rénan; ma egli evidentemente con- 
fonde la forma coll’essenza che permane im- 
mutata a traverso gli esterni mutamenti. Egli 
pone l’arte in rapporto alla bellezza e al culto 
della bellezza, e quindi vedendo la degenera- 
zione fisica della razza e la tendenza ad au- 
mentare la forza del cervello e del sistema 
nervoso a discapito del sistema muscolare, ne 
deduce che l’arte non potrà più sussistere 
quando questa evoluzione sarà compiuta, quando 
cioè la bellezza fisica del corpo sarà distrutta. 

Ognuno vede la unilateralità di questa teoria, 
e certo il Renan doveva pensare alle sole arti 
plastiche che ricevono direttamente ispirazione 
dalla natura e dall'organismo umano. Ed il 
Guyau, a proposito di questa teoria, osserva 
che pur ammettendo che essa sia vera, non 
si può d’altra parte negare che l’aumento del 
sistema nervoso e del cervello apporti una 
maggiore intelligenza; e poi che i fenomeni 
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del cervello sono in stretto rapporto coi linea- 
menti del viso, questi acquisteranno più 
espressione, che è a punto il fattore  princi- 
pale della bellezza. Esisterà quindi sempre 
una bellezza che servirà d’ispirazione e d’ar- 
gomento all'opera d’arte; la sola differenza 
sarà che mentre gli antichi conoscevano la 
statica dell’arte ed ammiravano la bellezza 
fisica, quelli dell'avvenire ammireranno la su- 
blime espressione della bellezza intellettuale, 
cioè la dinamica dell’arte. 


Dalla sua teoria dell’arte sociologica per 
cui l’arte è una energia sociale pari a tutte 
le altre che si esplicano nella società, il Guyau 
trae anche le conseguenze per l’avvenire. La 
energia estetica consiste in gran parte in un 
complesso di desiderii che tendono a realiz- 
zarsi, e la vita è lo scopo dell’arte; il bello 
sì riduce alla piena coscienza della vita stessa, 
che comprende anche l’idea di ciò che è ne- 
cessario alla vita, e deriva dal bisogno del 
desiderio sodisfatto del buono e dell’utile. Così 
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strettamente legata alla vita umana ed alla 
società, l’arte potrà trasformarsi, perfezionarsi 
collo sviluppo e le trasformazioni dei bisogni e 
degli ideali umani, ma non potrà giammai 
scomparire. 

Egli sfata quel pregiudizio per cui credendo 
che l’arte sia di sua natura aristocratica, non 
potrà più sussistere in ‘una società democra- 
tica quale sarà quella dell'avvenire. È questa 
una visione così meschina e falsa dell’arte 
che non avrebbe bisogno di esser discussa, 
ma il Guyau osserva che l’arte è stata sem- 
pre contemporaneamente democratica e aristo- 
cratica: quella che si rivolge alle menti meno 
colte e per ciò si deve mostrare con forma 
meno perfetta e più intelligibile, questa più 
raffinata più difficile, destinata alle menti più 
istruite ed ai sentimenti più evoluti. Del resto 
la storia mostra che l’arte con le sue varia- 
zioni è in relazione con la vita sociale e con la 
sua evoluzione, e ciò finora non ci autorizza 
ad argomentarne la decadenza o il progresso. 
E il progresso in generale, per un essere sen- 
ziente, secondo il Guyau, consiste nel poter 
provare sensazioni ed emozioni nuove, senza 
però cessare di essere sensibile alle grandi e 
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vere emozioni prima provate, e ciò si ottiene 
coll’arte, di cui ì grandi edifici si elevano gli 
uni a canto degli altri senza giammai nascon- 
dersi o distruggersi a vicenda. 


Secondo il Tolstoi, la vera arte dev'essere 
cristiana; e questa poi si divide in arte re- 
ligiosa in senso stretto e in arte profana che 
trasmette sentimenti accessibili a tutti gli uo- 
mini, cioè sentimenti sociali e quindi morali. 
Quest’arte potrà affermarsi quando nell’avve- 
nire saranno eliminate le cause della deca- 
denza e della corruzione dell’arte d'oggi, cioè le 
scuole estetiche che, imponendo dogmi e leggi, 
impediscono l’originale espansione del libero 
ingegno e lo mutilano lo svisano lo esau- 
riscono; e gli artisti di professione che non 
avendo altre occupazioni che l’arte, riducono 
questa ad un mestiere, e nella forzata produzione 
dell’opera riescono vuoti artificiosi, e tradi 
scono la missione vera dell’arte. L'artista non 
deve avere l’esistenza assicurata ma vivere 
in vece della vita di tutti gli altri uomini, 
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affinchè dalla vita comune con le sue sofferenze 
e coi suoi godimenti tragga quei sentimenti 
che dovrà esprimere. 

Eliminate dunque queste cause, sorgerà li- 
bera e forte l’arte dell’avvenire, la quale avrà 
l'essenza sociale, la forma facile accessibile 
a tutti: essa sarà più libera perchè non avrà 
scuole ; sarà più forte perchè s’ispirerà alla 
società e non all’individuo; sarà più morale 
perchè nella verità e nella bontà troverà la 
sodisfazione del cuore e del sentimento. 


Ma resta ancora un’ultima questione, quella 
dell’antagonismo fra arte e scienza. Quali 
sono i rapporti che fra esse intercedono? 
Coesisteranno sempre o finirà l’arte? 

Il Taine dice che quando l'umanità arriva 
al suo massimo grado di sviluppo intellettuale 
si rivolge alla scienza, che dà ragione dei 
problemi che più interessano il nostro spirito 
spiegando le cause e le leggi fondamentali 
del mondo e della vita. Ma la scienza si 
esprime in formole aride e astratte, inaccessi- 
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bili alla generalità delle menti; l’arte in vece 
volgarizza e manifesta a tutti i veri della 
scienza in un modo sensibile, rivolgendosi non 
solo alla ragione ma anche ai sensi ed al 
cuore. Dunque, secondo il Taine, l’arte sarebbe 
un’ausiliaria della scienza nella sua opera su- 
premamente umana; ma egli stesso poi nella 
applicazione pratica non si è sempre attenuto 
all’arida e rigorosa sua legge. Il Barzellotti, 
interpetrando questo concetto del Taine, dice 
che egli « ha avuto anima e mente di capire 
come la scienza, che ci dà da sola gli ele- 
menti generali e comuni dei fatti e delle cose, 
non viene, nello studio dello spirito umano, a 
rendercene tutto il vero, se non è compene- 
trata coll’arte che intuisce il particolare, l’in- 
dividuale, ciò che sfugge all'analisi e all’astra- 
zione ». Ecco dunque che l’arte da ausiliaria 
della scienza ne diviene l’alleata, anzi la do- 
minatrice : di fatti il Barzellotti stesso con- 
tinua: « Qui sta la superiorità dell’arte, se 
sia grande e vera, sulla scienza pura, quanto 
al comprendere la vita, il carattere, i senti- 
menti umani. Si può esser certi infatti che 
nessuno specialista, nessuno scienziato nello 
stretto senso della parola, arriverà mai a sco- 
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prire una di quelle grandi verità della co- 
scienza e dell'ordine morale che finora sono 
state trovate tutte dai fondatori di religioni, 
dai metafisici sommi, dai poeti, dagli scrit- 
tori, ecc. ». Credo opportuno di osservare 
che il Taine non ha voluto andare tanto ol- 
tre, anzi si è limitato a rilevare la funzione 
che l’opera d’arte esercita nella società, senza 
troppo preoccuparsi della sua posizione rispetto 
alla scienza. 

Già vedemmo come di quelli che hanno 
pure affrontato quest’ardua questione, il Nor- 
dau concludesse per la fine più o meno lon- 
tana dell’arte, e così pure il Rénan, mentre 
lo Spencer, pur movendo dalla stessa teoria 
dell'evoluzione da cui mosse il Nordau, pro- 
nosticava un avvenire migliore. Filosofi, scien- 
ziati, artisti hanno fatto a gara per divinare 
il futuro dell’arte: l’Hartmann, ad esempio, 
asserisce che il regno della scienza succederà 
al regno della leggenda e delle religioni; 
Mattew Arnold invece crede che la poesia e 
la scienza sieno interpetrazioni del mondo, e 
la poesia è la sola che possa intuire e comu- 
nicare quel senso intimo delle cose. Da ul- 
timo il Guyau, al quale nessun problema del- 
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l’arte ha saputo sfuggire, così ragiona: la 
scienza tende per sua natura ad astrarre dalle 
cose che osserva la propria personalità, ma 
il cuore umano è una parte essenziale del 
mondo; fra di esso e le cose deve esistere 
un'armonia, e l’arte ha quindi la stessa impor- 
tanza della scienza; un sentimento vale tanto 
quanto una percezione. La poesia, l’arte trova le 
sue radici nel bisogno di mistero e dell’ignoto del- 
l’imaginazione umana, che è una forma del 
desiderio di conoscere; la scienza può distrug- 
gere questo mistero e quindi la poesia; ma 
vi sono misteri, come, ad esempio, il mistero 
metafisico sull’origine e la destinazione del 
mondo, che mai saranno svelati, e per ciò la 
poesia non potrà perire. Il Guyau poi rico- 
nosce la potenza intuitiva dell’arte, in ciò 
superiore alla scienza, e afferma questo basan- 
dosi sulla storia che mostra come la poesia abbia 
avuto grande influenza nel far conoscere i 
costumi, le civiltà passate meglio della scienza, 
e come l’arte abbia saputo intuire in certe 
epoche meravigliosamente l’avvenire, se bene 
in formule vaghe ma che più tardi divennero 
realtà. Non vi è in oltre antagonismo tra lo 
spirito scientifico e l’istinto del genio artistico, 
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perchè il genio, che è istinto creatore (e non 
sparirà per nessun progresso della ragione e 
dell’intelligenza) è necessario tanto alla divi- 
nazione artistica che a quella scientifica. Così 
pure non esiste, come vorrebbe Stuart Mill, 
antagonismo tra lo spirito scientifico e il sen- 
timento, perchè questo è l’imitatore e il fe- 
condatore dell’istinto del genio. L’evoluzione 
dei sentimenti umani ci mostra come questi, 
da prima spontanei ed irriflessi, mirino a di- 
venire gradatamente coscienti e riflessi: ll 
sentimento s’intellettualizza e non resta estra- 
neo ai progressi della scienza, perchè essi 
hanno sempre conseguenze filosofiche e morali. 
L’arte in fatti va divenendo sempre più scien- 
tifica e filosofica, pur restando vera e propria 
arte, perchè la realtà percepita è trasformata 
dalla mente; e tanto più sarà potente questa 
trasformazione, quanto più la mente è origi- 
nale, quindi larga sistematica filosofica. 

In tempi più o meno lontani nell’avvenire 
si potrà ritornare allo stato dello scibile pri- 
mitivo, cioè sarà possibile la fusione dell’ori- 
ginalità poetica con la ispirazione della scienza 
e della filosofia, perchè il poeta è sempre 
stato e sarà un creatore di idee e di senti- 
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menti; la scienza, d'altra parte, con le sue 
larghe vedute, coi suoi enigmi dell’uomo e 
del mondo, dà un’attrattiva indefinibile ed 
eterna alla vita ed alimenta l’imaginazione. 

È questa del resto l’eterna evoluzione na- 
turale di tutte le cose : partono dall’unità per 
giungere all’unità; ma l’unità del principio è 
tale per mancanza di elementi e di progresso, 
l’unità della fine in vece per l’identità delle 
leggi e delle manifestazioni della vita e del 
mondo che la mente umana è riuscita a sco- 
prire e a dimostrare. 


Bibliografia. — ANDRES, Dell'origine, progressi e 
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Lia serie dei fenomeni. 


Le classificazioni dei fenomeni sociali: De Greef, 
Worms, Asturaro, Ward, Folkmar— Errore del 
criterio genetico — Coesistenza potenziale dei 
fenomeni sociali. 


Uno dei procedimenti mentali che tende alla 
conoscenza è la classificazione delle cognizioni 
antecedentemente acquisite. È come un mo- 
mento di sosta nel cammino dell’intelligenza 
in cui si fa l’inventario delle conquiste, ordi- 
nandole in schemi più o meno sistematici, più 
o meno semplici; pietra miliare del sapere da 
cui con nuovo impulso cosciente e securo ri- 
prende il suo cammino secolare la scienza. 
Sono dunque ragioni psicologiche ed esigenze 
pratiche ad un tempo che inducono la mente 
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a classificare fatti e cognizioni, sia nel vasto 
campo di tutto lo scibile, che in quello più 
ristretto di ogni scienza speciale. 

Certo è questo uno dei problemi più ardui 
dell’intelligenza che per quanto cerchi di iso- 
lare e di differenziare le conquiste della scienza, 
non riesce mai ad eliminare, per l’unità fon- 
damentale del sapere, gli strettissimi rapporti 
che intercedono fra l’una e l’altra scienza, fra 
l'uno e l’altro fenomeno. E che dire poi di 
una classificazione tentata prima ancòra che 
una scienza sia arrivata ad un certo stadio 
di sviluppo, come è il caso a punto della so- 
ciologia ? Le difficoltà e gli errori dovranno 
necessariamente aumentare; ma quando si 
abbia di mira una classificazione per il sem- 
plice scopo di sistemare e guidare lo studio 
di fenomeni, che, lasciati nel caos in cui oggi 
si svisano e sì confondono, diverrebbero addi- 
rittura oscuri e impenetrabili, essa non solo è 
scusabile ma necessaria. 

Le classificazioni dei fenomeni sociali finora 
tentate sono incerte incomplete contraddittorie. 
Io non intendo qui esporle ampiamente o di- 
scuterle nei loro concetti fondamentali e nelle 
conseguenze particolari, ciò che sarà oggetto 
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d’un mio prossimo lavoro speciale, ma dirò sol- 
tanto quello che basterà per mettere in luce il 
posto dell’arte nella serie dei fenomeni sociali e i 
rapporti di azione e di reazione, di coesistenza 
o di successione che nell’intricato gioco delle 
interferenze sociali si manifestano. 

Il fatto è logico: dopo che l’arte aveva chia- 
ramente mostrato la sua influenza sociale nel 
passato più remoto e nel presente in tutte le 
sue più varie manifestazioni, superiori ed in- 
feriori; dopo che gli estetisti avevano procla- 
mato la teoria dell’arte sociologica, non poteva 
l’arte sfuggire allo studio severo della scienza 
sociale che di tutto ciò che nelle società si 
manifestava come una forza, idea o azione, 
studiava l'origine lo svolgimento il progresso. 

E così l’arte oggi è entrata, per quanto 
ancòra un po’ timidamente, nel campo della 
sociologia, e da questo punto di vista essa 
non è che un fenomeno sociale, e come tale 
deve essere fra questi classificati. 


* 
* * 


Il De Greef ha basato la sua classificazione 
dei fenomeni sociali sul principio della gene- 
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ralità decrescente e della complessità crescente, 
di cui lo schema, assai sommario, è il seguente: 
Base: fattori elementari, inorganici e orga- 
nici: territorio e popolazione. 
1° fenomeni economici, 
2° fenomeni genetici, 
3° fenomeni artistici, 
4° fenomeni relativi alle credenze, 
5° fenomeni morali, 
6° fenomeni giuridici e politici. 

Dal sostrato del territorio e della popola- 
zione derivano e si sviluppano con questo or- 
dine tutti i fenomeni sociali; e, per il prin- 
cipio sopra stabilito, questi agiscono nel senso 
della complessità crescente e generalità decre- 
scente, e la reazione ha luogo nel senso in- 
Verso, ma con minor forza. 

L’arte dunque deriva direttamente dai fe- 
nomeni precedenti genetici ed economici, e in- 
direttamente dal territorio e dalla popolazione, 
perchè prende i suoi materiali e i suol pro- 
cedimenti da tutta la natura organica ed inor- 
ganica. Di fatti è il fenomeno economico che 
determina le prime forme d’arte che erano 
soltanto industriali, applicate agli oggetti di 
uso più volgare, come archi armi, strumenti 
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di lavoro, utensili domestici; è il fenomeno 
genetico che col bisogno d’amore e con le re- 
lazioni sessuali sveglia o crea il senso della 
bellezza. L’organismo artistico si è costituito 
per un’evoluzione differenziata della forza col- 
lettiva indivisa originaria, e specialmente per 
un differenziamento dell'organismo economico 
e genetico. 

Il De Greef in somma ammette nella classi- 
ficazione dei fenomeni sociali come dominante 
il principio genetico, combinato con altri rap- 
porti; ma questo principio potrebbe benissimo 
applicarsi ad ognuno dei particolari fenomeni 
poichè non rappresenta che un’evoluzione, 
abastanza naturale e storicamente verificata, 
per cui dal generale dal semplice dall’indi- 
stinto, si sale a poco a poco al differenziato 
al composto al complesso. Questa evoluzione 
del resto va intesa in un modo molto ristretto 
e limitato soltanto allo sviluppo interno, per 
dir così, di un solo fenomeno; e ciò sia detto 
di passaggio poi che non è qui il caso di di- 
scutere di proposito e ampiamente le teorie 
sociologiche sullo svolgimento dei fenomeni so- 
ciali. 

Ma quando il De Greef vuol stabilire con 
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questa legge i rapporti tra i diversi fenomeni, 
allora cade in errori contraddetti non solo 
dalla teoria e dalla scienza ma dall’osservazione 
stessa dei fatti sociali, per quanto è possibile 
verificare in questi periodi di ipotesi e di incer- 
tezza. In fatti, secondo il De Greef, la vita eco- 
nomica agirebbe soltanto direttamente sui feno- 
meni genetici, cioè sull’amore, sul matrimonio, 
sulla famiglia; solo indirettamente sui fenomeni 
artistici e religiosi; quasi affatto sui fenomeni 
morali giuridici e politici. Così la funzione 
politica non reagisce direttamente che sul di- 
ritto, e soltanto da ultimo, sulla vita econo- 
mica e sociale; così l’arte sarebbe quasi alla 
base dei fenomeni sociali come uno dei più 
fondamentali e generali, mentre la scienza non 
troverebbe il suo posto speciale a cui pure ha 
diritto nella serie. Così pure il De Greef, con- 
trariamente a quanto la conoscenza del pas- 
sato cl autorizza a credere, afferma che l’arte 
non è un prodotto della religione ma ne è 
in vece la causa e l’origine, perché la religione 
è nata dal cerimoniale, che è l’arte messa al 
servizio dei capi di società vivi o morti, per 
onorarli. Ma la religione è proprio sorta nel- 
l'umanità dal bisogno di onorare i capi? Senza 
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discutere su questa materia, così vasta e con- 
troversa, che qui sarebbe anche fuor di luogo, 
si può semplicemente osservare che quando 
anche ciò fosse vero, tal fatto non impliche- 
rebbe menomamente la precedenza dell’arte 
sulla religione, potendo il culto dei morti esi- 
stere anche senza alcuna forma d’arte. 

In somma la classificazione del De Greef 
perviene a semplificare e coordinare in qualche 
modo i rapporti dei fenomeni sociali, ma non 
può avere una vera importanza pratica perchè 
esclude alcuni rapporti che pure sono evidenti 
e di importanza inconfutabile. 


* 
* * 


Il Worms, seguace dell'indirizzo analogico- 
organico in sociologia, distingue nella società 
l'anatomia e la fisiologia; la prima è oggetto 
della sociologia statica descrittiva; la seconda 
della sociologia dinamica storica evolutiva; 
e questa comprende la sociologia economica, 
giuridica e intellettuale. La sociologia intel- 
lettuale studia particolarmente i fenomeni este- 
tici scientifici morali religiosi politici; in 
somma la vita del sentimento e della ragione. 


8 — Squinnac.. 
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Anche il Worms, col suo concetto della so- 
ciologia dinamica evolutiva e per l'ordine col 
quale classifica i fenomeni, mostra di essersi 
ispirato al principio genetico di successione. 
Ma anche qui la classificazione è in disarmonia 
con la osservazione dei fatti sociali. Ammettiamo 
pure che la base della società sia la vita eco- 
nomica e che a questa segua l’azione e la 
reazione del diritto; ma perchè i fenomeni in- 
tellettuali, cioè la religione e l’arte, per non 
parlare degli altri più discutibili come la mo- 
rale e la scienza, debbono essere posteriori al 
diritto, mentre è provato ormai che queste sono 
le manifestazioni più rudimentali della psiche 
umana e della società? 


L’Asturaro ha il merito di aver trattato 
più ampiamente e sistematicamente degli altri 
l’arduo problema della classificazione dei fe- 
nomeni sociali. Lo schema sommario è il se- 
guente: 

1° fenomeni economici, 
2° fenomeni giuridici, 
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3° fenomeni politici, 

4° fenomeni politico-giuridici, 
5° fenomeni morali, 

6° fenomeni religiosi, 

7° fenomeni artastici, 

8° fenomeni scientifici. 

Egli dunque pone a capo delle serie il fe- 
nomeno economico; ma se è vero che la nu- 
trizione è un fondamentale bisogno umano, 
egualmente intenso e fondamentale a me sembra 
quello della propagazione della specie, cioè l’i- 
stinto sessuale, che nei primordi dell'umanità 
ha una influenza massima ed un'azione con- 
tinua intensa inevitabile e necessaria: l’uomo 
per vivere ha bisogno di nutrirsi prima di ge- 
nerare, ma senza la generazione l’uomo non 
avrebbe bisogno nemmeno di nutrirsi perche 
non esisterebbe. Questi due fatti dunque deb- 
bono essere coesistenti ed egualmente fonda- 
mentali. 

Come poi dal fenomeno economico vengano 
generati a poco a poco in serie lineare pro- 
gressiva tutti gli altri fenomeni della difesa 
sociale, del diritto, della politica, della morale, 
della religione non è qui il caso di vedere e 
di discutere, limitandomi soltanto all'arte. 
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La teoria dell’Asturaro riguardo all'origine 
dell’arte è che essa sorge dal bisogno e dalla 
facoltà del gioco e dell’imitazione. Ciò però 
non spiega perchè l’arte debba essere poste- 
riore agli altri fenomeni sociali. Certo la vita 
delle prime società umane non era dedicata 
esclusivamente alla sodisfazione dei bisogni nu- 
tritivi e riproduttivi, ma doveva avere alcuni 
momenti di tregua e di riposo in cui gli indi- 
vidui potevano impiegare le loro energie oziose, 
in quel momento superflue, all'arte a scopo di 
piacere fisiologico o sociale. L'arte dunque 
esisteva nelle più primitive società, certo in 
forme rudimentali indifferenziate e semplici, 
ma era non di meno pur sempre il germe 
da cui si doveva sviluppare nei secoli l’arte 
moderna. Ma l’Asturaro mostra in fondo di 
essere di questo stesso parere quando afferma 
che l’arte si è sviluppata da analoghe attività 
sottoumane. Se l’arte si trova negli animali 
perché non dovrebbe trovarsi nell'uomo, sia 
pure selvaggio? Ed il dubbio poi non è più 
possibile quando si legge ciò che l’Asturaro 
scrive a proposito dell’arte: « L’arte umana 
dovette essere e fu infatti provocata dal desi- 
derio di rendere più adatti e più perfetti i 
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mezzi della produzione e della vita; di con- 
quistarsi l’amore, di esprimere in modo più 
acconcio e più efficace e di trasfondere in atto 
il proprio ardore patriottico e il proprio ri- 
spetto verso i più valorosi; e infine di piacere 
alle divinità e di onorarle. L'attività artistica 
servi a tutti questi fini. Essi erano già suffi- 
cienti a provocare lo sviluppo di analoghe at- 
tività sottoumane. » Ma allora perchè soste- 
nere che l’arte nella serie dei fenomeni sociali 
è uno degli ultimi? 

L’Asturaro, stabilita la sua serie lineare pro- 
gressiva dei fenomeni, ha voluto a tutti i costi 
verificare tra di essi il triplice rapporto di 
dipendenza, teleologico, condizionale, genetico 
da lui stabilito, e su cui sì fonda tutta la sua 
classificazione. E contro di essa si possono 
muovere gravissime obiezioni, che in parte del 
resto non sono sfuggite nemmeno all’Asturaro 
stesso, il quale più volte lo ha dovuto notare 
osservando che non sempre questi rapporti si 
verificano per tutte le attività sociali, perché 
quando si perviene alle più spirituali, come la 
morale la religione l’arte e la scienza, la di- 
pendenza si fa meno unilaterale, l’azione re- 
ciproca più intensa. 
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Dovendo poi collocare nella serie progres- 
siva i fenomeni morali, l’Asturaro li fa dipen- 
dere dai fenomeni economici giuridici e politici; 
mentre l’arte è poi subordinata alla morale, 
come la scienza, come la religione, le quali 
però esercitano alla loro volta una notevole 
reazione sulla morale. Anzi esaminando le re- 
lazioni tra la scienza e l’arte e vedendone lo 
stretto rapporto, arriva perfino a dire che 
sembrano piuttosto derivazioni collaterali che 
termini di una serie lineare. 

Queste riserve e queste contraddizioni hanno 
origine dall’errore fondamentale della conce- 
zione. L’Asturaro dice di essersi ispirato nel 
formare la serie dei fenomeni all'osservazione 
reale dei fatti sociali, ma egli avrebbe dovuto 
tener conto principalmente, se non esclusiva- 
mente, dell’origine dei fenomeni stessi trattan- 
dosi di stabilirne la precedenza o la dipen- 
denza: il suo campo di indagini più ristretto 
più omogeneo si sarebbe prestato di più ad 
una osservazione sicura e concludente. In vece 
egli più che alle origini guarda allo svolgi- 
mento e il più delle volte non sa astrarre 
dalle condizioni attuali delle nostre società, nè 
immedesimarsi nelle condizioni psicologiche e 
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sociali delle società passate. Ciò evidentemente 
porta a conseguenze erronee, perchè se i fe- 
nomeni sociali hanno più o meno le stesse ori- 
gini, si sviluppano ben diversamente sotto le 
varie influenze dell'ambiente naturale e sociale, 
e il predominio di un fenomeno in un dato 
tempo, presso una data società, non implica che 
fin dall'origine e sempre, quel fenomeno abbia 
avuto la prevalenza. 


Il Ward nei fenomeni sociali vede la ma- 
nifestazione delle forze naturali che egli divide 
in forze essenziali e non essenziali. Le prime 
sono preservatrici (gusto, protezione) e ripro- 
duttrici (desiderio erotico, affetto di parentela 
e di consanguineità). Le altre sono estetiche 
(emozionali e intellettuali). 

Il Ward dunque basa la sua classificazione 
dei fenomeni sociali sulla classificazione dei 
sentimenti considerati come forze sociali. È 
questo principalmente un problema di psico- 
logia che qui sarebbe fuor di luogo trattare. 
Osservo soltanto che la classificazione del 
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Ward in quanto assegna all’arte la funzione 
secondaria di forza non essenziale, non pre- 
senta niente di diverso dalle altre teorie. 


Il Folkmar assimila i fenomeni sociali alle 
attività umane che egli divide in attività bio- 
logiche primarie e dirette (nutrizione, ripro- 
duzione, difesa), in attività biologiche indirette 
primarie (coordinazione delle attività semplici, 
locomozione, estetica), e in attività indirette 
secondarie e sociali (linguaggio, educazione, go- 
verno, religione, cerimoniale) che sono una 
derivazione delle attività primarie dirette fon- 
damentali biologiche. 

Da ciò si vede che il Folkmar ponendo a 
base della sua classificazione un criterio pu- 
ramente biologico, e rilevando d'altra parte 
l'influenza grande dell’arte nell’umanità è co- 
stretto a farne, per darle una grande impor- 
tanza, non un’attività derivata e sociale, ma 
diretta e biologica. Ma così il fenomeno arti- 
stico non è interamente spiegato, poi che l’af- 
fermare l'origine organica psicofisiologica del- 


so 


l’arte non vuol dire in alcun modo poter 
rilevare e spiegare la grande funzione sociale 
che quel fenomeno esercita nel suo sviluppo. 


L'errore di quasi tutte le classificazioni dei 
fenomeni sociali è quello di avere adottato il 
principio genetico. 

È arduo e difficile, per la mancanza o in- 
certezza dei dati sull'uomo e sulle società 
primitive, poter ricostruire con un’approssi- 
mativa verità la vita delle epoche remote; e 
d’altra parte l’uso troppo libero e cervellotico 
che si fa dei dati dell'archeologia, della pa- 
leontologia e di tutte le scienze delle età scom- 
parse, non fa che confondere sempre più le 
scarse ed incerte cognizioni. Bisogna servirsi 
di quelle scoperte soltanto come una base per 
ricostruire lo stato sociale e sopra tutto psi- 
chico delle società primitive, più o meno 
approssimativamente, e non come elementi 
certi bastevoli di per se stessi a dare l’im- 
pronta di una civiltà, poi che solo i principii 
fondamentali della psiche umana individuale 


e collettiva, a traverso i secoli e le civiltà, 
sembrano permanere nella loro intima essenza, 
per quanto in parte e in apparenza modificati 
dal tempo e dalle molteplici influenze naturali 
e sociali. 

Bisogna dunque limitarsi a pochi fatti ma 
relativamente certi; e non si potrà mai avere 
una idea abbastanza chiara, e se non vera 
almeno verosimile, se non basando le proprie 
ricerche sulla conoscenza razionale e positiva 
dell’uomo sociale e sul concetto che le fun- 
zioni psichiche primitive e fondamentali esi- 
stano in potenza in ogni uomo in qualunque 
società, per quanto esse vadano col tempo 
svolgendosi con particolarità e caratteristiche 
più o meno spiccate. Evidentemente non ci 
sono fenomeni che si svolgano perfettamente 
identici in tutte le società in ogni tempo, ma 
quando noi a grande distanza, coi moderni con- 
cetti e le nuove idee vogliamo esaminare queste 
differenze, esse ci appaiono così importanti da 
indurci a considerarle come nuovi fenomeni 
indipendenti, in vece non sono che modifica- 
zioni, modalità del fenomeno stesso, nuove 
forme assunte nella sua lunga evoluzione; 
così, ad esempio, la base psichica da cui 
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sorge l’arte nella società primitiva è una, ma 
l’arte poi nel corso dei secoli va assumendo 
le sue diverse forme: dobbiamo per ciò forse 
affermare che la scultura, la pittura, la let- 
teratura sono fenomeni sociali diversi e in- 
dipendenti? E ciò che è avvenuto per l’arte 
si è verificato anche in tutti gli altri fenomeni 
sociali, che un? nell’essenza si sono sviluppati 
nei modi più varii e diversi, sebbene meno 
chiari ed evidenti. Nella sociologia, qualunque 
indirizzo sì segua, o biologico o psicologico 
ed anche meccanico od obbiettivo, non si può 
non notare la differenza che intercede tra una 
categoria e l’altra di fenomeni: alcuni feno- 
meni sono assolutamente sociali, nati soltanto 
coll’incremento della vita sociale in cui sono 
quasi divenuti indipendenti ed a sé esistenti; 
altri, per quanto pure sociali, poi che io ammetto 
col Lazarus e gran parte dei sociologi moderni 
che la psiche individuale sia una pura astra- 
zione, sono non di meno in più diretta dipen- 
denza dall'uomo come organismo psicofisiolo- 
gico, e tra questi ultimi è appunto l’arte. 

Io credo che tutti i fenomeni sociali attuali, 
ridotti alla loro semplicità primitiva di istinti 
fondamentali della vita umana e sociale, si 
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trovino in potenza nelle società primitive. 
Come dal senso si sviluppa il sentimento e : 
l'intelligenza, così dalle forme più rozze di 
convivenza sociale si sviluppano le moderne 
civiltà, non altrimenti che dall’istinto della 
propria conservazione e della propagazione 
delle specie, chiarito, rafforzato dall'esperienza 
dell’utilità individuale e sociale, sorge il senso 
del giusto, dell’utile, del piacevole che si ma- 
nifesta più o meno spiccatamente nei fenomeni 
economici, giuridici, morali, sentimentali ed 
intellettuali (arte, religione, scienza). 

Se nell'uomo isolato sia sorto prima un bi- 
sogno e poi un altro in linea progressiva e 
complessa non sappiamo nè vogliamo sapere, 
pol che consideriamo la psiche individuale come 
e una pura astrazione; ma se anche ciò fosse 
vero non implicherebbe menomamente che lo 
stesso processo avesse dovuto verificarsi nel- 
l’uomo sociale, o meglio ancora nella società. 

Del resto il principio genetico dì classifica- 
zione dei fenomeni sociali é erroneo perchè, 
anche basandosi su quelle poche ed incerte 
cognizioni che abbiamo delle primitive società, 
possiamo con probabilità affermare che non ci 
sono mai state, nè ci sono nemmeno nelle 
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attuali società selvaggie (pure ammesso che 
queste si possano paragonare alle società pri- 
mitive), collettività umane viventi esclusiva- 
mente di vita economica tanto da escludere 
qualunque altra manifestazione sociale. Ma in- 
tanto, per la serie progressiva lineare dei fe- 
nomeni sociali, altre manifestazioni non si 
dovrebbero trovare, perchè se un fenomeno è 
assolutamente prima di un altro, si deve sup- 
porre che ci sarà stato nell’umanità un pe- 
riodo di tempo, sia pure passeggiero e bre- 
vissimo, in cui dovevano esistere società a 
sola manifestazione economica, vale a dire 
con un solo fenomeno, e non principale e predo- 
minante, ma esclusivo. Ciò che non è stato 
e non è. 

Per una classificazione al solo scopo pra- 
tico di facilitare lo studio ed il lavoro scien- 
tifico non era necessario ricorrere alla costru- 
zione di una serie genetica progressiva di 
fenomeni stabilendo rapporti di dipendenza e 
di genesi che poi non dovevano quasi mai 
riscontrarsi. La classificazione migliore sarà 
senza dubbio quella che si baserà sull’osser- 
vazione dei fatti sociali facendo da essi sca- 
turire il criterio più opportuno più vero più 
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costante, anzi che quello che stabilisce rapporti 
che ad ogni istante si riconoscono inesatti ed 
incompleti, ed a questo schema prestabilito 
ridurre, transigendo e modificando, i fatti 
stessi. . 

Sembra che tutti credano che la classifica- 
zione debba presupporre precedenti e seguenti, 
un prima e un poi: ciò evidentemente è un 
errore specialmente quando dal campo ristretto 
dello svolgimento di un sol fenomeno si vuol 
generalizzare tale criterio all'evoluzione di tutti 
i fenomeni tra di essi dipendenti e reagenti. 

Per ciò a me sembra più vero e razionale 
stabilire una serie coesistente di fenomeni so- 
ciali, almeno potenziali, classificandoli secondo 
i loro caratteri principali. Dopo ciò è ovvio 
ammettere, per le considerazioni sull'evoluzione, 
che ciascun fenomeno svolgendosi seguirà la 
legge della generalità decrescente e comples- 
sità e specialità crescente. Tutti i fenomeni 
coesistendo hanno fra di loro influenza reci- 
proca: quale sia poi il grado dell’influenza di 
un fenomeno su di un altro e la conseguente 
reazione non importa qui a noi di vedere. 

Dovendo con una figura geometrica espri- 
mere graficamente questa nuova classificazione 
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si potrebbe dire che tutti i fenomeni sociali 
sono compresi in un circolo, vale a dire sullo 
stesso piano o nello stesso ambito, cioè nello 
stesso luogo e tempo, coesistenti almeno po- 
tenzialmente fin dall’inizio di ogni società 
umana. Ognuno di questi fenomeni poi svol- 
gendosi a sè, pur agendo e reagendo sugli 
altri, passerebbe per una serie progressiva e 
differenziata di aspetti e di modalità, in linea 
più o meno retta. La figura risultante quindi 
potrebbe essere un cono con una serie di linee 
più o meno regolari tracciate dalla base al- 
l’apice; ciò che starebbe anche a significare 
che l’unità dell’inizio sociale, differenziandosi 
nelle sue diverse attività apparentemente più 
o meno autonome, tende sempre, quantunque 
per vie diverse, all’unità della fine, cioè alla 
vera società una e compatta nella sua com- 
plessità e varietà. 


> 


II. 


Lite forme d’arte. 


Le classificazioni delle forme artistiche: Kant, Vischer, 
Hegel, Weisse, Carrière, Solger, Thiersh, Zeising, 
Tari, Scalinger, Pilo, Ribot, Spencer, Letourneau, 
De Greef, Tarde, Baldwin. 


Rimane ancora un’altra questione, però meno 
importante per lo studio sociologico dell’arte, 
cioè quella della classificazione delle diverse 
forme artistiche. 

G. M. Scalinger, uno dei pochissimi disce- 
poli perseveranti della scuola estetica napole- 
tana di Antonio Tari, nella sua estetica ne 
enumera le principali. Kant classifica le arti 
nella categoria dello spazio e del senso este- 
tico in cui comprende l’architettura, la scultura, 
la pittura: e nella categoria del tempo o del 
senso interno, in cul comprende la musica e 
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la poesia. Vischer nega la possibilità della 
classificazione perchè l’idea artistica è una 
per tutte le manifestazioni dell’arte. Hegel di- 
vide le arti in simboliche, a cui appartiene 
l'architettura; in classiche, a cui appartiene 
la scultura; in romantiche, a cui appartengono 
la pittura, la musica, la poesia. Weisse, pen- 
sando che lo Spirito nella sua idealità è senza 
forma, considera come vera arte solo la mu- 
sica; ammette però le altre arti in cui si pa- 
lesa sempre lo Spirito che va con la poesia a 
restringersi nell’unità dell’Idea. Carrière, am- 
mettendo nella formazione dell’arte l’opera 
della Natura e dello Spirito, trova che le arti 
plastiche sono quelle in cui predomina lo Spi- 
rito, e nella poesia ci è un equilibrio di Spi- 
rito e di Natura. Solger considera la poesia 
come un elemento dominante in tutte le arti 
le quali esprimono la corporalità, come l’ar- 
chitettura; o la nozione, come la musica; o 
la fusione di entrambe, che è simbolica nella 
scultura, allegorica nella pittura. Thiersh af- 
ferma che le arti o rappresentano il corpo 
umano e sì determinano in musica, poesia e 
mimica; o trattano materie estranee ad esso 
e sono architettura, pittura e scultura. Zeising 
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compendia tutte le classificazioni precedenti: 
le arti operano o nello spazio o nel tempo: 
sono quindi visibili o udibili; come visibili 
sono arti delle imagini, dei tòni, dei gesti e 
realizzano l’Idea del macrocosmo, come archi- 
tettura, musica e ballo; o quella del micro- 
cosmo come plastica, canto, pantomimica; 0 
quella della storia, come pittura, poesia, arte 
rappresentativa. Tari divide le arti in tre 
cicli: il primo è quello delle Quasi-Arti in cui 
predominano le forme sulle idee nella rappre- 
sentazione e comprende giardinaggio, mimica, 
danza, pantomimica, ornamentistica ; il secondo 
è quello delle Arti compiute in cui c’è equi- 
librio di forme e di idee e comprende ar- 
chitettura, scultura, pittura, poesia e musica; 
il terzo è quello delle Più che Arti e com- 
prende declamatoria, oratoria, dialettica. Da 
ultimo lo Scalinger stesso presenta la sua 
classificazione. Egli dice' che la spiegazione 
più reale è quella basata sulle attività dei 
sensi: così dalla prevalenza di caratteri mor- 
fologici nello Spirito umano nasce la plastica; 
dalla prevalenza di caratteri cromatici la pit- 
tura; dalla prevalenza di elementi sensibili la 
musica. Da questo schema egli per ciò esclude 
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l'architettura, perchè questa sorge non dal 
senso estetico, ma prima dall’utilità. 

Aggiungerò che anche il Pilo ha fatto una 
classificazione delle arti rimettendo a nuovo, 
come egli dichiara, l'antica classificazione di 
Lucilio da Tarra. Sono due categorie: le arti 
che esprimono impressione di spazio, e sono 
le arti figurative, cioè l’architettura, la pit- 
tura e la scultura; le arti che esprimono im- 
pressione di tempo, e sono quelle suggestive 
pel contenuto, cioè la mimica, la danza, la 
letteratura. 


Secondo il Ribot la danza-pantomima rap- 
presenta il primo momento della genesi del 
sentimento estetico, cioè momento semi-fisiolo- 
gico e semi-artistico, il punto di transizione 
tra il gioco sotto. la forma di movimenti di- 
spensati per il piacere, e l’attività estetica, 
cioè il gioco-creazione, fatto che rappresenta 
il principio dell’arte. La danza primitiva è una 
manifestazione composita che racchiude la forma 
embrionale di due arti destinate a separarsene 
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nell'evoluzione, cioè la musica e la poesia. Il 
Ribot divide le arti in arti in movimento e 
arti in riposo. La danza-pantomima è la forma 
originaria dell’arte in movimento che comprende 
anche la musica e la poesia. Le arti in riposo 
derivano indirettamente dalla stessa sorgente: 
di fatti la danza, essendo una pantomima, è 
una plastica vivente; essendo atto sociale e 
solenne, esige ornamenti che furono da prima 
applicati al corpo umano (tatuaggio, segni, ecc.); 
più tardi la rappresentazione di forme e colori 
si esterna si obbiettiva e diviene ornamento, 
pittura e scultura. L'architettura poi è sorta 
per il bisogno psichico e sociale di onorare 
gli déi ed i capi, e di proteggere e riunire il 
clan primitivo. 


Secondo lo Spencer le attività della vita 
sono dirette alla difesa all'ordinamento e al 
sostentamento; ma essendo raggiunti questi 
fini, si tende all’accrescimento della vita, e a 
questo scopo mirano le professioni tra cui 
principali sono le artistiche. Così la musica e 
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il ballo elevano le emozioni; il poeta e l’attore 
eccitano sentimenti piacevoli; la letteratura 
eleva lo stato mentale; la pittura, la scultura, 
l'architettura eccitano percezioni ed emozioni 
piacevoli di ordine estetico, e tutte in somma 
accrescono la vita. 

Le forme d’arte sorgono dal culto ecclesia- 
stico, dagli omaggi al capo e dalla concezione 
primitiva dell’oltretomba che è simile a quella 
della vita, e per ciò richiede gli omaggi e le 
cerimonie dovute ai vivi. Da prima le mani- 
festazioni artistiche, come la danza, i canti, le 
laudi, ecc., sono dovute a cause psicofisiolo- 
giche che poi si vanno sistematizzando in 
rappresentazioni coscienti volute riflesse. 

La genesi di tutte le forme d’arte è simul- 
tanea. 


* 
* %* 


Il Letourneau si ispira pure alla biologia. 
Nell'uomo e in tutti gli animali coscienti una 
impressione potente tende ad irradiarsi in tutto 
il sistema nervoso estrinsecandosi, secondo i 
diversi organismi, in idea o in azione. Nell’es- 
sere poco sviluppato intellettualmente la scossa 
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nervosa si trasforma specialmente in contra- 
zioni muscolari, gesti, grida, ecc. Ma la serie 
dei fenomeni può essere invertita: se una 
data impressione produce quel tale grido o 
gesto o movimento, ecc., sarà sufficiente l’ese- 
guire quel dato movimento, grido, ecc., per 
riprodurre l'impressione alla quale corrispon- 
devano. 

In questo fatto naturale e volontario è il 
fondo dell’estetica. Dal grido nasce il canto e 
la musica; dal gesto nasce la danza. E poi che 
ogni impressione forte è accompagnata da un 
seguito di imagini di visioni mentali, l’uomo 
riproducendo o tentando di riprodurre queste 
imagini inventa ll disegno, la pittura e la 
scultura, in somma le arti grafiche e plastiche. 
Le arti più nobili sono quelle che contengono 
più intelligenza. L’arte più volgare e  primi- 
tiva è la danza, che si trova anche negli ani- 
mali: negli uomini è ispirata ad avvenimenti 
che più colpiscono l’imaginazione dei popoli 
primitivi, come scene di caccia, di guerra, 
d’amore. La musica vocale è antica nell’uma- 
nità come la danza ed ha pure l'analogo sot- 
toumano nel canto degli uccelli, nel grido delle 
scimmie; la musica strumentale nasce dal ru- 
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more che, producendo impressione gradita, si 
tenta di riprodurre. 

La genesi delle forme d’arte è stata qualche 
volta successiva, altre volte simultanea secondo 
le attitudini delle diverse razze; ma più spesso 
è stata simultanea. Di fatti quando l’uomo ha 
cominciato a provare il bisogno e il desiderio 
di esteriorizzare le sue imagini mentali, egli 
deve essere ricorso indifferentemente a suoni 
forme linee colori, ecc., cioè ad un mezzo 
qualunque per esternare e perpetuare il suo 
sentimento, la sua imagine insegni. Così nascono 
la scultura, la pittura, che sembrano aver la 
stessa origine. 


* 
* %* 

Per quanto il problema della classificazione 
delle forme artistiche sia più estetico che so- 
ciologico, non di meno esso ha richiamato pure 
l’attenzione di qualche sociologo. 

Il De Greef afferma che la prima conce- 
zione della bellezza è la ricerca dell’emozione 
risultante dall'aumento artificiale della forza, e 
questo si ottiene con l’ornamento della persona 
in modo da accrescere imponenza e distinzione 
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all'aspetto; la seconda è l’abbellimento provo- 
cato e reso possibile dall’agio economico, e 
questo sì esplica con l’ornamento degli oggetti 
esterni, con la pantomima, ecc. Le arti si 
sviluppano secondo una classificazione gerar- 
chica, e ciò, secondo il De Greef, è in armonia 
con lo sviluppo naturale degli organi sensoriali 
estetici, cioé la vista e l’udito. E la sua clas- 
sificazione gerarchica delle funzioni artistiche 
è la seguente: 1* arti visive, cioè delle forme 
e dei colori, e comprendono le arti meccaniche 
e industriali, l'architettura, la scultura, la pit- 
tura; 2° arti uditive, cioè del suono e del 
movimento, e comprendono la danza, la mu- 
sica, ll canto. 


* 
* * 

Il Tarde poi, applicando le sue teorie socio- 
logiche anche all’arte ed alle diverse forme arti- 
stiche, mette da una parte le arti-imitazione, 
che imitano cioè la natura, come la scultura, 
la pittura, la poesia; e le arti non imitative, 
come la musica e l’architettura, per quanto 
anche queste si possano ridurre alle prime 
perchè in fondo il loro oggetto è a punto 
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quello di imitare, se non la natura, almeno 
forme tipi motivi, ecc., a cui il publico è 
da tempo abituato. L'evoluzione dell’arte pura 
comincia con l’epopea, col racconto e finisce 
col dramma; non deriva dall’architettura ma 
dalla coscienza chiara dell’uomo del vero scopo 
dell’arte, che è l’espressione dell’uomo e del- 
l'umano per mezzo dell’uomo stesso. Al prin- 
cipio dell’arte, dice il Tarde, non troviamo un 
monumento, ma un libro. È dalla parola che 
ogni arte deriva; il germe di tutto lo sviluppo 
artistico è }epopea da cui derivano le altre 
arti con ramificazione divergente: così la mu- 
sica non era che il recitativo del primo poema; 
la danza è nata dalla musica, cioè da una 
gesticolazione esagerata; la scultura non ha 
fatto che precisare e render con più forza ed 
evidenza le figure dei capi e degli déi, de- 
scritti dal poeta; la pittura non ha fatto che 
avvivare le descrizioni della poesia; l’archi- 
tettura ha costruito le dimore degli dèi e degli 
eroi dell’epopea; e in fine il dramma, la forma 
più alta dell’arte perchè rivela meglio di ogni 
altra la logica sociale dinamica, cioè il mas- 
simo conflitto di desiderii e di credenze, è 
sorto come un frammento di epopea dialogato. 
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Secondo il Baldwin che, come si è visto, 
trova l'origine dell’arte nel desiderio di mo- 
strarsi, la prima forma d’arte è il canto ac- 
compagnato dalla danza, perchè nei tempi pri- 
mitivi quello era il mezzo più atto a richiamar 
su di sé l’attenzione dell’amante, del compagno. 

Le forme d’arte decorativa e imitativa de- 
rivano dai due principii psicologici dell’esibi- 
zione di se stesso e dell’imitazione: così hanno 
origine quelle manifestazioni primitive della 

pittura, della scultura, ecc. come il tatuaggio, 
gli ornamenti, le decorazioni. Col progresso, 
queste due correnti artistiche si sono fuse 
nelle belle arti. 


* 
* d* 

Nessuna di queste classificazioni ci sembra 
completa e sodisfacente; alcune non sono 
nemmeno razionali, quasi nessuna positiva e 
scientifica; ma non è qui il caso di discuterle 
ampiamente perché si esorbiterebbe dal campo 
della sociologia. Noto soltanto che partendo 
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da criterii scientifici per l'indagine dell’origine, 
delle manifestazioni e dell’evoluzione dell’arte, 
non è possibile ammettere nessuna delle clas- 
sificazioni spiritualiste o metafisiche. Solo il 
Pilo ha mostrato di intendere i concetti di 
spazio e di tempo in un senso quasi positivo, 
ma non di meno anche la sua classificazione è 
troppo vaga: di fatti, perchè la pittura non 
dovrebbe anch'essa essere suggestiva pel con- 
tenuto? E, d’altra parte, si può assolutamente 
affermare che l’estetica della danza e della 
mimica consista soltanto nel contenuto? Lo 
Scalinger in vece si è ispirato a criterii scien- 
tifici e naturali, ma non tanto da poter com- 
prendervi l’architettura, che pure è un’arte: 
di fatti non vale dire che essa nacque dalla 
sola utilità e che soltanto in seguito assurse 
alla dignità di arte, anzi tutto perché, nata 
prima o dopo, essa è ora un’arte e come tale 
deve trovare il suo posto in una completa 
classificazione; e poi perchè ogni arte ed il 
senso estetico non hanno altra origine che 
l'utilità. 

La classificazione del Ribot sta a provare 
l’unità fondamentale e originaria delle diverse 
forme d’arte, ma l’ipotesi per cui tutte le arti 


deriverebbero dalla danza-pantomima non è 
troppo sodisfacente, specialmente perchè non 
sì saprebbe vedere in che modo diretto e na- 
turale dalla danza potrebbe nascere, ad esempio, 
la scultura o la pittura o la letteratura, per 
non parlare delle altre forme d’arte. Del resto, 
e ad onta di tutti gli sforzi per ridurre le 
diverse forme all’unica origine, rimane pur 
sempre l'architettura, che, quantunque arte, 
non trova posto nella classificazione. 

Il De Greef parte dal presupposto che i soli 
sensi estetici sieno la vista e l’udito, e su ciò 
ci sarebbe anche da discutere; ma egli è in 
errore là dove crede di aver basato su dati 
“scientifici la sua classificazione gerarchica delle 
varie arti sullo sviluppo dei sensi estetici. In 
sostanza il De Greef non ha provato, con gli 
esempi addotti, che un senso estetico, vista o 
udito, e quindi una corrispondente forma d’arte, 
debba esser sorta prima o dopo di un’altra, 
ma soltanto che ogni senso, da prima rudi- 
mentale, si è andato a poco a poco perfezio- 
nando. Sl tratta dunque di due cose affatto 
differenti, cioè dell'evoluzione di un sol senso 
nel suo interno e di evoluzione di tutti 1 sensi 
in rapporto tra di loro: nel primo caso io sono 
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pienamente d’accordo col De Greef e con la 
scienza, nel secondo non posso convenire perchè 
nessun dato scientifico autorizza a ritener vera 
questa spiegazione. Nè la sua divisione delle 
forme d’arte in visive ed uditive è rispondente 
al vero, perchè, per non dire altro, non si 
saprebbe spiegare come la danza potrebbe 
esser compresa tra le arti uditive. Forse per 
il ritmo da cui è animata? Ma in questo caso, 
e con egual ragione, potrebbe esser classificata 
tra le arti visive, perchè i suoi movimenti 
sono percepiti dalla vista. 

Quanto al Tarde, poi, io non contesto la sua 
divisione in arti imitative e non imitative, sia 
perchè ciò implicherebbe una discussione di 
tutte le sue teorie sociologiche, qui fuor di . 
luogo, sia anche perchè essa non ha grande 
importanza per le conseguenze della classifica- 
zione, la quale in vece, secondo il Tarde, è 
basata esclusivamente sulla parola umana. La 
ipotesi è alquanto arrischiata e non mi sembra 
accettabile : di fatti, secondo le ipotesi più pro- 
babili e le cognizioni più scientifiche e moderne, 
prima delle più antiche epopee, prima della 
Bibbia, dei Veda, ecc., esistevano già segni 
d’arte manifestati nell’ ornamento della per» 
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sona umana, nella decorazione degli strumenti di 
lavoro, nelle prime costruzioni architettoniche, 
antiche quanto è antica la società. L'uomo 
prima di formare il suo linguaggio, atto ad 
esprimere profondi pensieri e ardite concezioni, 
come nei primi poemi religiosi dell’antichità, 
dovette avere per comunicare col suo simile 
un qualunque linguaggio: nessuno lo nega ; ma 
da quella serie di suoni inarticolati e incom- 
pleti ad una lingua più o meno completa per- 
fezionata e letteraria, ci è un gran divario. Il 
linguaggio, nella sua origine e come fatto na- 
turale, non è nè anteriore nè posteriore a nes- 
sun’altra manifestazione sociale, le quali sono 
coesistenti; ma nel suo sviluppo e nella sua 
forma progredita diventa un fatto eminente- 
mente sociale, prodotto esclusivo della società 
più o meno avanzata. 

E da tale premessa quali conseguenze do- 
vevano derivare ? Tutte le forme artistiche sono 
in germe nell’epopea dalla quale a poco a 
poco si svolgono. Ma se può ammettersi in 
qualche modo che dall’epopea nasca la musica 
e la danza, per quanto invece sembri più pro- 
babile il contrario, è assolutamente arbitrario 
e fantastico pretendere che dalla stessa epopea 
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nasca la scultura, la pittura e perfino l’archi- 
tettura: le ragioni che il Tarde adduce per 
provare questa sua asserzione non sono affatto 
convincenti. 


* 
* * 


Concludendo: le classificazioni delle forme 
artistiche finora tentate non sembrano basate 
su principii rigorosamente scientifici, da reg- 
gere alla critica. Anche superficiale e forse 
inopportuna è la questione se le attuali forme 
d’arte sieno coeve, come vogliono lo Spencer 
e il Letourneau, o in rapporto di progressione : 
a me importava stabilire la coesistenza dei fe- 
nomeni sociali, non l’evoluzione o il differen- 
ziamento di uno stesso fenomeno. Ma allo scopo 
di stabilire un ordine per le successive inda- 
gini sull'origine e sullo svolgimento delle varie 
forme d’arte a traverso i tempi e le società, vo- 
glio anch'io tentare una classificazione ispirata 
rigorosamente al principii della psicofisiologia 
(visto che sociologicamente non ha che scarsa 
importanza), poi che l’arte se è di manifesta- 
zione sociale, è nella sua prima origine psico- 
fisiologica. 
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Da principio tutti i sensi che originano una 


ir a) Lerrone eu. 


sensazione organica piacevole costituiscono unj 
elemento estetico; poi, differenziandosi e com-| 
plicandosi le diverse sensazioni, si sono venuti] 
escludendo dal campo dell’estetica alcuni sensi! 


più rudimentali e imperfetti. Non di meno c’ è | 
ancora qualche estetista che oltre ai sensi co-} 
munemente ritenuti estetici, come la vista e | 
l'udito, considerano come estetici il senso del- 


l’odorato (Spencer), il senso viscerale e musco- 
lare (Pilo), le sensazioni esterne (Guyau). Ù 


Ribot ritiene che soltanto la vista e l'udito pos- 


sano dare sensazioni estetiche perchè l’attività 
estetica è tale forma di gioco che crea con le 
imagini, e l'udito e la vista sono i soli sensi 
che diano imagini vive e facilmente evocabili 
ed associabili, o simultaneamente in gruppi, o 
successivamente in serie. 


Comunque sia di ciò, io senza ammettere e. 
concludere nessun senso come estetico, seguo 
per formare la classificazione un processo in- 


verso. È fuori di dubbio che le arti che oggi 
sono considerate come principali, ed a cui poi 
si riconnettono le altre manifestazioni artistiche 
inferiori, sono l’architettura, la scultura, la 
pittura, la musica e la letteratura. Facilmente 
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si potrà convenire, accettando le premesse, che 
la pittura si è sviluppata dalle sensazioni vi- 
sive, la musica dalle sensazioni uditive, la scul- 
tura e l’architettura da sensazioni tattili, poi che 
l'architettura può considerarsi come una scul- 
tura in grande, come un colossale monumento; 
e da ultimo la letteratura, che è il complesso 
ed il riflesso di tutte le esteriori e precedenti 
impressioni e sensazioni, è sorta dalla elabora- 
zione psichica della sensazione. Da ciò risulta 
dunque che i sensi estetici fondamentali sono 
la vista, l’udito e il tatto, quantunque poi nelle 
loro varie manifestazioni agiscano e reagiscano 
gli uni sugli altri. 

Così può ormai stabilirsi la seguente clas- 
sificazione delle forme artistiche dal senso este- 
tico da cui derivano, che non è il solo ma il 
predominante nella produzione di un'arte. 

Base: sensi del tatto, della vista, dell'udito. 

1° Arti tattili 0 plastiche: architettura, 
scultura e arti del movimento (sport, danza, ecc.). 

2° Arti visive: disegno, pittura. 

3° Arti uditive: musica, canto. 

4° Arti riflesse: letteratura. 

La nuova fase in cui entrerà ora l’estetica 
nuova deve segnare il principio di una vera 
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sociologia artistica, la quale ha innanzi a sè 
i più fondamentali problemi di una scienza 
nuova: stabilita l’origine psicofisiologica del sen- 
timento estetico e del fenomeno artistico, con- 
statato il carattere sociale dell’arte, e classi- 
ficata nella difficile serie dei fenomeni sociali; 
la sociologia artistica dalle teorie estetiche alle 
varie forme d’arte, della genesi di esse al loro 
avvenire, dovrà nella fedele e diligente inter- 
pretazione delle grandi fasi evolutive delle mani- 
festazioni artistiche in tutti i tempi e in tutte le 
società, cercarne le leggi e la loro più chiara 
e decisiva conferma. 


Bibliografia. — DE GREEF, Introduction à la so- 
ciologie; Les lois sociologiques — Worms, 0’)rganisme et 
société; Classification des sciences — AstuRARO, La so- 
ciologia e le scienze sociali; La sociologia, i suoi metodi, 
le sue scoperte — FoLkMmar, Lecons d’anthropologie 
philosophique — SpencER, Principi di sociologia (Vo- 
lume 3°) — Warp, Dynamic sociology — LETOURNEAU, 
La sociologie d’après l’ethnographie — Tarpe, La lo- 
gique sociale — Oltre le opere del Ribot, Kant, ecc., 
citate nei precedenti capitoli. 
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PARTE TERZA. 


Il eoneetto sociale nell’arte 


I 


Lie arti plastiche. 


(L'architettura, la scultura, lo sport). 


L'arte, varia nelle sue manifestazioni, è una 
nella sua essenza. La genesi dell’arte è còm- 
pito più della psicofisiologia che della sociologia. 
La genesi delle forme varie dell’arte essendo 
soggetta alle molteplici influenze dell’ambiente 
storico e delle condizioni sociali, è tutt’ altro 
che uniforme in tutti i tempi e in tutte le 
società; ed invano si tenterebbe di ridurre 
i fatti in uno schema prestabilito per mostrare 
la genesi successiva delle varie forme d’arte. |. 

Tale studio del resto non è il principale nè 
il più utile per la sociologia, poi che il rintrac- 
ciare le origini di una forma d’arte presso un 
dato popolo, non prova, per l'incertezza dei 
dati, quanto prova il rapporto sociale tra l’am- 
biente la società e il fenomeno che in essa 
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e da essa è sorto. E ciò va inteso in un certo 
senso: la sociologia artistica studiando l’arte 
come un fenomeno sociale, nella sua energia, 
nella sua azione, deve sopra tutto considerarlo 
come stromento, come forza attiva cosciente 
agente nella società, e non come semplice ma- 
nifestazione accidentale e incosciente. Di fatti 
tutta l’arte fin dai tempi più remoti ha avuto 
un carattere sociale, cioè non intenzionalmente 
ispirata ai bisogni e alle tendenze sociali, 
ma in rapporto strettissimo conl’ambiente e con 
la società da cui era sorta, sodisfacendo i 
bisogni sentimentali, dando impulso alle ten- 
denze, appagando le aspirazioni della maggior 
parte degli uomini. 

E poi che è questo ormai un fatto acqui- 
sito incontrastato, principio ispiratore di tutti 
gli studîì moderni sull’arte, la sociologia arti- 
stica dovrebbe limitarsi al facile e inutile com- 
pito di ripetere l'evoluzione particolare di tutte 
le forme d’arte dai tempi più remoti ai nostri. 
Ma non è questo il suo scopo principale. La 
sociologia artistica deve saper trovare e rile- 
vare le forze e il carattere dell'impulso sociale 
cosciente che ha origine nella società e che 
va a concretarsi nell'opera d’arte, promovendo 
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così la determinazione di quel fenomeno spe- 
ciale di attività sociale per mezzo del senti- 
mento che costituisce appunto l’arte. 


L'architettura. — Mentre facilmente si am- 
mette che le forme d’arte nella loro fase at- 
tuale non sono che una derivazione di forme 
precedenti assai meno evolute e più rudimentali, 
soltanto riguardo all’architettura non si vo- 
gliono riconoscere come primordii le manifesta- 
zioni più semplici e primitive. Ciò dipende anzi 
tutto dal fatto che l’architettura nella serie 
delle arti è quella più essenzialmente utile, 
come se tutte le arti non fossero più o meno 
utili, e perché gli estetisti non sono riusciti a 
collocarla degnamente nei loro schemi di clas- 
sificazione prestabiliti. 

Lo Spencer dice che l'architettura come 
vera arte non può esistere nei primi tempi, 
ma le costruzioni adatte per abitazione, per 
preservare i morti o come sussidiarie al culto 
dei morti deificati, esistevano presso i popoli 
primitivi. Ma presso quei popoli non poteva 
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esservi un’arte già evoluta, ma soltanto gli 
inizii imperfetti; e quella per essi era la vera 
arte: è ovvio del resto vedere come poi .da 
quelle rozze e strette capanne sieno oggi de- 
rivati i nostri vasti e sontuosi palazzi, dalle 
case dei morti i moderni sepolcri, e dalle co- 
struzioni adibite al culto dei morti, le nostre 
chiese. 

Fin dai tempi più antichi l’architettura era 
un riflesso delle condizioni sociali: i popoli 
cacciatori abitavano nelle caverne, i pastori 
sotto la tenda, gli agricoltori nelle capanne. 
Al periodo neolitico appartengono 1 villaggi la- 
custri della Svizzera e dell’Alta Italia, i cra- 
 moges dell’ Irlanda, i Kjékken-méddings della 
Danimarca e della Scozia; rudimenti architet- 
tonici rappresentati dall’erezione di monoliti, 
cumuli di terra, ammonticchiamenti di pietre 
destinate a ricordare qualche avvenimento im- 
portante o qualche personaggio famoso, come, 
ad esempio, i cairns, 1 menhirs dei Celti, i 
nurhaghi della Sardegna, da cui sono evidente- 
mente derivati i nostri monumenti commemo- 
rativi e le statue degli uomini più o meno il- 
lustri che ornano le piazze delle nostre città. 
Le necessità della vita dunque produssero le 
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prime abitazioni; e il bisogno di custodire e 
onorare i morti, i primi tempii e le prime tombe. 

In seguito, e sotto l'influenza delle nuove 
condizioni sociali, si svolgono sempre più le 
forme iniziali di quest'arte: nei tempi antichi 
e specialmente nelle società dell'Oriente, carat- 
terizzate dal dispotismo politico e da un in- 
tenso e diffusissimo sentimento religioso, sorsero 
vasti e sontuosi i tempii e i palazzi imperiali 
ad attestare la potenza del dominatore terreno 
e divino. Ed ecco il tempio di Belo, il palazzo 
di Semiramide, il tempio di Salomone, le Pi- 
ramidi di Egitto ed i vasti tempii scavati nelle 
roccie dell'India e della Persia, ecc. 

A poco a poco i popoli, usciti dall’oppres- 
sione e dai sogni, divennero più pratici, più 
curanti della vita reale, e l’architettura si ma- 
nifesta allora anche coi teatri, coi ginnasil, 
come specialmente in Grecia; con le cloache, 
gli acquedotti, i bagni pubblici, i circhi, pur con- 
servando sempre in gran parte un carattere 
predominante di dominio politico e religioso e 
del culto degli eroi manifestantesi nella costru- 
zione delle basiliche, delle reggie, degli archi 
di trionfo, degli edifici pubblici. 

Nel medio evo, rinascendo da prima il senti- 
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mento religioso, prende grande e nuovo incre- 
mento l’architettura religiosa di cui le grandi 
e sontuose moschee arabe, magnifiche e pitto- 
resche, e i duomi gotici, severi e mistici, della 
Toscana e dell'Umbria specialmente, attestano 
il rigoglioso rifiorire. Le opere famose di An- 
drea Pisano, dell’Orcagna, di Donatello, ecc., 
sono duomi, battisteri, pulpiti, arche sante, ecc. 
Il cinquecento, secolo di ritorno all’antico, 
esumò ringiovanendole le vecchie forme greche 
e latine. Le Signorie svilupparono un’architet- 
tura di castelli e di palazzi principeschi, opere 
di dominio e di lotte civili. 

Oggi, tempi di democrazia, tutto ciò è quasi 
sparito: i palazzi dei re sono case volgari, la 
miscredenza religiosa non permette di inalzare 
tempii a Dio e ai santi a cui più non si crede, 
o che almeno non costituiscono il pensiero 
principale della vita, e la pace civile non ha 
bisogno di maschili e di castelli. Oggi che l’uomo 
ha acquistato la coscienza della propria di- 
gnità e vede dinanzi alla sua vita una nobile 
ed operosa missione che è quella del lavoro e 
della solidarietà umana, egli non comprende e 
non tollera più opere che a questi scopi non 
rispondano: quindi le opere dell’ architettura 


— 155 — 


moderna non sono più opere individuali desti- 
nate ad ospitare con troppa larghezza gli ozii 
di persone inutili, ma edificii collettivi in cui 
vive e si agita il lavoro e l’industria umana, 
e che rendono possibile, col quotidiano contatto 
di uomini e di idee, la cooperazione e lo svi- 
luppo delle energie sociali verso un supremo 
e medesimo scopo, l’utilità e il benessere della 
società. 

Così l'architettura rispecchiando le odierne 
condizioni sociali si manifesta nell’abbellimento 
edilizio di tutta una città, nella costruzione di 
teatri vastissimi e popolari, di stazioni ferro- 
viarie, di viadotti, di alberghi, di opificii, di 
università, di gallerie, di ospizii; tutte opere. 
che glorificano il lavoro materiale e intellet- 
tuale offrendogli una ospitalità più sana e più 
gradita, che esaltano la comunità facendo scom- 
parire l'individuo, pur elevandolo, a beneficio 
di tutta la societa, facilitando ed abbellendo 
la vita. i 

La colonna Vendòme è un anacronismo, e 
la torre Eiffel non è che una speculazione 
commerciale. 


— 156 — 


La scultura. — Se si dovesse indagare 
l'origine del disegno, e per conseguenza della 
scultura e della pittura, si penetrerebbe fin nei 
tempi più remoti della preistoria, senza del 
resto pervenire a stabilire con certezza l’epoca 
delle origini dell’arte, perchè essa nelle sue 
forme più semplici e rudimentali è nata con 
l’uomo. Qualche saggio di disegno e di scul- 
tura si trova fin nei tempi più antichi, e le 
fivxure di animali specialmente di renne incise 
sulla pietra e sull’osso nel Périgord, e il fa- 
moso mammouth scolpito in avorio nella ca- 
verna della Maddalena sul fiume Veziére, ecc., 
sono prove di un buon principio artistico per 
la scultura. In seguito poi gli ornamenti ar- 
tistici dei sepolcri, dei monumenti architetto- 
nici, la costruzione di segni commemorativi, 
degli utensili e strumenti di lavoro e di guerra, 
fecero sempre più progredire la scultura che 
si esercitò perfino a ritrarre le sembianze 
umane per perpetuarle nella memoria dei 
posteri, ciò che, secondo lo Spencer, è un ef- 
fetto del culto degli antenati. 
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La scultura da prima, come le altre arti, 
pigliava la sua ispirazione nella realtà circo- 
stante: e ritraeva gli oggetti, gli animali, le 
persone che più avevano attinenza con la vita 
individuale e sociale del tempo. Per popoli vi- 
venti nella caccia e nella guerra gli animali 
e gli uomini dovevano essere gli oggetti 
più potentemente atti a destare emozioni 
riflesse artistiche, rievocazioni di emozioni 
precedenti e intense dei pericoli e delle sodi- 
sfazioni della lotta: e così si scolpivano gli 
animali e gli uomini, come ad estrinsecare una, 
piena di energia nervosa eccedente ed intensa, 
rendendone partecipi gli altri simili. 

Poi, a poco a poco, pur restando in parte 
a manifestare emozioni più o meno individuali 
e a ritrarre la natura, venne la scultura a im- 
personare le tendenze sociali dominanti, che 
da prima furono quasi esclusivamente religiose : 
così il vitello d’oro costruito dagli Ebrei per 
idolatria, il serpente di bronzo fatto fondere 
da Mosè per salvare il popolo dalla mortalità, 
le figure allegoriche misteriose simboliche del- 
l'Egitto; così poi in Grecia le innumerevoli 
statue degli eroi, degli dei, tra cui il Giove 
Olimpico di Fidia, e le mille Veneri tra cui 
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quella di Gnido di Prassitele ; così poi in Roma 
le statue nei tempii rappresentanti divinità, i 
busti degli imperatori e i monumenti degli 
eroi, perpetuati nella memoria delle genera- 
zioni venture, con l’erezione di colonne trionfali, 
evocanti coi bassorilievi storici le loro gesta 
gloriose. 

Nel medio evo, rinascendo la fede cristiana 
che dominando quasi tutta la società diede 
una ispirazione religiosa uniforme a tutta la 
vita e atutte le sue manifestazioni, anche la scul- 
«tura subì questa influenza, e le statue dei santi 
e dei personaggi sacri, i bassorilievi scultorii 
delle colonne, degli archi, dei pulpiti, stettero 
ad ornare i luoghi sacri. 

La scultura che impersona un simbolo, o 
immortala le sembianze di déi e di eroi, porge 
la prova più bella ed evidente della influenza 
delle tendenze sociali dominanti nell’ arte: 
l’uomo vive nella superstizione e crea gli idoli 
dinanzi a cui si prostra; l’uomo è artista ed 
eroe ed adora il bello, gli dei e gli eroi in 
cui impersona le più forti e belle tendenze 
dell'animo suo; e quando con la morale della 
nuova religione egli acquista un nuovo con- 
cetto del mondo e della vita, più largo più 
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intimo, allora abbatte gli idoli del politeismo 
e della superstizione per adorare i suoi mar- 
tiri, i suoi dominatori divini. 

I tempi sono ora mutati. La società non si 
basa più sulla forza bruta e irrazionale della 
guerra, ma sulla simpatia umana e sulla so- 
lidarietà del lavoro e del diritto: gli eroi san- 
guinarii e fatali a tutti i popoli sono ormai 
scomparsi e solo qualche modesta statua sta 
a rievocare le loro gesta. Le monarchie e gli 
imperi ancora esistono e la scultura riproduce 
ed esalta le sembianze dei re e degli impera- 
tori; ma in questi tempi di democrazia inva- 
dente esse più non interessano alcuno e sono 
spesso ignorate. Però questa forma strana di 
vanità sociale dei popoli che vogliono mostrare 
al mondo i loro grandi, si è andata oggi assai 
estendendo, ma nello stesso tempo ha assunto 
un carattere sempre più in stretta armonia 
colla società odierna. La società non è più 
basata sulla forza e scompaiono a poco a poco 
le statue degli eroi e dei patriotti; in vece 
è basata sul diritto, ed ecco le statue degli 
statisti, dei riformatori, degli uomini politici da 
cui ormai è invasa ogni mediocre città. La 
società non è più ispirata alla superstizione 


— 160 — 


e al sentimento religioso, e scompaiono gli idoli 
e le statue dei santi; in vece è ispirata alla 
solidarietà umana, al culto dell’intelletto e del 
lavoro, ed ecco le statue in onore degli ar- 
tisti, degli scienziati, dei grandi benefattori 
dell’ umanità. 

Ed anche la semplice riproduzione della na- 
tura, di tipi umani, opera finora fredda ed 
obbiettiva, prova ormai una nuova visione 
della realtà, una nuova concezione della vita 
non più serenamente tranquilla nè mistica- 
mente religiosa, ma dolorosamente o fieramente 
espressiva, attestante i crucci e gli ardori di 
un’anima che piange nel presente o che sfida 
l'avvenire, come le statue esprimenti singolari 
e fuggevoli momenti affettivi, le sofferenze del 
popolo, la glorificazione del lavoro. Così la 
Mietitura e il Fabbro ferraro di Constantin 
Meunier, Prorximus tuus di Orsi, la Bosca- 
suola di Braecke, e recentissimamente / morti 
di Bartholomé, I{ lavoro di Colton ei Satur- 
nalia del Biondi i quali ultimi con la rievoca- 
zione vivissima ed umana della corruzione del- 
l'antica Roma tanto simile per bassezza a quella 
della società nuova, assume un carattere pro- 
fondamente espressivo di rampogna sociale. 
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Così anche la scultura, l’arte più fredda, 
meno espressiva, fatta di materia ribelle, è 
oggi intimamente umana, altamente sociale. 


Le arti del movimento. — È evidente che 
l’arte largamente concepita sulla base di un 
sentimento estetico che quasi si identifica col 
piacere, deve comprendere tutte quelle forme 
di piacere estetico che vanno dalle vere arti, 
come la pittura, la scultura, l'architettura, la 
musica, la letteratura, alle pseudo-arti, come la 
danza, la ginnastica e tutte quelle forme che 
si uniscono sotto il nome di sport. 

Sono queste due forme di arte: la prima 
veramente superiore che è arrivata ad intel- 
lettualizzare a spiritualizzare le sensazioni; 
l’altra in vece inferiore in cui ancòra è esclu- 
siva la predominanza dell’impressione e del 
senso. È quest'arte inferiore che provoca un 
lavoro intenso e violento esclusivamente ma- 
teriale, senza nessuno scopo evidente di utile 
sociale, e che per ciò può chiamarsi un la- 
voro-gioco. 


11 — Squittace. 
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Ma le energie psichiche dell’uomo che danno 
origine alle molteplici attività della vita se 
esistono non sono del tutto inutili, perchè deb- 
bono essere state determinate da un bisogno: 
dunque le energie dell’ uomo possono soltanto 
essere più o meno utili. Oggi sarebbe alquanto 
difficile cercare di distinguere nettamente queste 
due categorie, ma in complesso si può dire 
che le energie più utili sono quelle che tendono 
alla conservazione dell’uomo e della società, 
le meno utili quelle che tendono al  pro- 
gresso, cioè l’arte e la scienza. L'arte ri- 
chiede l’esercizio di alcune facoltà le quali 
non sono sempre di ordine superiore; e 
specialmente certe forme d’arte, non ancòra 
perfettamente evolute, presentano molto evi- 
dente il carattere di minore utilità rispetto 
alle altre. Ed è di queste forme che io in- 
tendo parlare. 

Negli albori della società e quando l’arte 
sì manifestava in modo utilitario ed irrefles- 
sivo, anche queste forme d’arte dovettero avere 
una utilità individuale, cioè almeno la scarica 
‘nervosa di quelle che erano le più violenti e 
abituali sensazioni prodotte dall'ambiente so- 
ciale primitivo. Esse avevano così la loro ra- 
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gione di origine; ma ebbero anche la loro ra- 
gione di esistere perché la danza, il canto, la 
ginnastica, ecc., mentre esercitavano le facoltà 
più necessarie all'uomo primitivo, lo eccitavano 
pure all’azione, alla caccia, alla guerra; a 
poco a poco divennero una consuetudine che 
si perpetuava anche all’infuori delle necessità 
che le avevano da prima determinate, e potè 
per ciò sembrare senz’alcuno scopo. E quel- 
l’arte divenne una funzione publica: nelle ce- 
rimonie religiose sociali politiche erano danze, 
canti, suoni, tripudii, banchetti, bagordi; ed i 
danzatori erano i più alti dignitarii, i più va- 
lorosi guerrieri, i capi più rispettati. 

Ma da quei tempi ad oggi l’arte ha pro- 
gredito straordinariamente: dalle manifesta- 
zioni rudimentali del senso estetico a quelle 
evolute di oggi corre un immenso abisso, 
tanto da far sembrare arti solo quelle che in- 
teressano il sentimento e l'intelletto, esclu- 
dendo del tutto le altre che interessano sol- 
tanto il senso ed i muscoli. La ginnastica, 
sopravvivenza dei tempi di guerre, è oggi 
quasi inutile per gli scopi delle moderne so- 
cietà civili; la danza, sopravvivenza di omaggi 
dei sudditi al loro capo, o di orgie religiose, 
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è oggi del tutto superflua e non ha nessuna 
funzione, non raggiunge nessuno scopo. Non 
di meno c’è ancora nella nostra società civile 
una sopravvivenza di quest'arte inferiore la 
quale sì esplica principalmente nella danza, 
nella ginnastica, ecc. Lo sport in genere, forse 
sopravvivrà, per quanto non come oggi, ma 
a solo scopo di utilità organico, come igiene e 
non come divertimento. Esso dovrà subire 
quell’adattamento a cui lo costringono le at- 
tuali condizioni sociali: l'inutile si trasforma 
in utile; ciò che prima era un semplice og- 
getto di divertimento e di lusso, oggi è dive- 
nuto rapidamente un oggetto di utilità pratica 
necessario quasi indispensabile; così, ad 
esempio, la bicicletta, l'automobile, ecc. 
Come negli uomini di diversi tempi varia 
in complesso la forza e la preponderanza del 
‘senso, del sentimento e dell’intelletto, così varia 
‘pure fra diversi uomini dello stesso tempo: a 
ciò si deve attribuire evidentemente la soprav- 
vivenza di queste forme pseudo-artistiche di 
lavoro-gioco. E in fatti, perfino la più volgare 
esperienza può insegnare che lo sport è più 
diffuso in quella società in cui meno si lavora 
coll’intelletto, in quelle classi sociali in cui 


meno domina il sentimento della simpatia so- 
ciale, insieme ad una relativa agiatezza eco- 
nomica che permette alla mente di non pen- 
sare, alle forze di non agire in attività utili; 
cioè nella società ricca aristocratica, fra i 
militari, le donne ed in complesso fra tutti i 
vagabondi dell’intelletto. Ma a punto per questo 
esse sono destinate se non a sparire a trasfor- 
marsi nel senso di un’ utilità sociale, se non 
come le altre attività artistiche, le quali ave- 
vano un fondo psicofisiologico suscettibile di 
spiritualizzarsi, di intellettualizzarsi. Sarà tras- 
formazione in un senso o in un altro, ma 
una trasformazione s'impone ed è prossima. 

Di anno in anno, a vista d'occhio, la de- 
cadenza o la trasformazione di quest'arte in- 
feriore, di questo lavoro-gioco, va accentuan- 
dosi rapidamente, favorita in special modo dalle 
condizioni sociali assai tristi. I grandi balli 
che resero celebre il secolo scorso, prima della 
grande rivoluzione, non ebbero che pallidi ten- 
tativi di resurrezione in mezzo alle agitazioni 
delle lotte politiche e sociali, in cui nacque e 
si agita questo secolo. I giuochi publici, le 
grandi feste di corte, di popolo, di chiesa 
hanno oggi una lontana reminiscenza in quelle 
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fredde solennità ufficiali in cui sembra alitare 
uno spirito di antipatia e di ripulsione. Il car- 
nevale, il trionfo della pazza gioia, è alla sua 
agonia aiutato dal suo stesso carattere stu- 
pido di festività periodica a scadenza fissa, 
quasi obbligatoria che non è affatto proprio 
al tempo nostro in cui gli avvenimenti, quasi 
sempre tristi, s'incalzano tumultuosamente e 
sconvolgono gli animi. 

Le vecchie generazioni piatiscono sulla tri- 
stezza che oggi sembra invadere i giovani. 
Ma i giovani di oggi sono oppressi dal peso 
di un retaggio di guai, di morbi e di miserie. 
Quando i problemi sociali s’incalzano più pres- 
«santi, quando i lamenti dei miseri si fanno 
più dolorosi, quando la vita a noi chiede tutte 
le nostre attività, tutte le nostre energie, dob- 
biamo forse, come miserabili e incoscienti, di- 
vergerle e sprecarle? Sempre nuove ragioni 
di dolore, frutto dello squilibrio organico e 
sociale, tendono a rendere più occupati e co- 
gitabondi gli intelletti moderni; la mente per 
ciò si è trasformata sotto l’influenza dell’am- 
biente sociale, il sentimento si è inalzato di- 
venendo supremamente simpatico per le miserie. 
Poca energia resta dunque per l’arte vera che 
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è ormai essenzialmente sociale, e a cui non 
sfugge nè pur uno dei più gravi e difficili 
problemi della vita. 

Ed è a punto per questa condizione di spi- 
rito, riflesso delle condizioni sociali, che oggi 
si fuggono i divertimenti attivi violenti ma- 
teriali che non interessano menomamente la. 
vita del sentimento e dell'intelletto, e che 
mentre non sono capaci di far dimenticare i 
mali presenti, abbattono e prostrano l’orga- 
nismo per le lotte aspre del domani; ed è per 
questo in vece che si amano ora i piaceri este- 
tici intellettuali e quasi passivi, quelli cioè in 
cui sì subisce una impressione, sì agita un 
sentimento, si risveglia una immagine, una 
idea, un pensiero, ma non si cerca. Ed a 
questo risponde assai bene l’arte rappresenta- 
tiva, il teatro che è oggi si può dire la forma 
d’arte più evoluta, più differenziata, più com- 
prensiva, atta alla discussione come alla sem- 
plice riproduzione di uomini ed ambienti, che. 
parla alla ragione coi problemi sociali, al sen- 
timento con le miserie e con le gioie, che fa pen- 
sare con la parola, e fa sognare con la musica. 

Quasi nessuna energia dunque resta per 
l’arte inferiore. Ora che le misere forze del- 
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l’uomo già non sono più sufficienti nè meno 
alle esigenze più crude della vita e il sopra- 
lavoro, il surmenage intellettuale e materiale, 
ha prodotto il nevrosismo di questa fine di 
secolo, non è possibile un’eccedenza continua 
di energia da applicarsi senza scopo ad un 
lavoro-gioco. Se esso ancora non è scomparso, 
si va però attenuando e trasformando e l’arte 
inferiore non più scopo a sé stessa, ma mezzo 
ad uno scopo di utilità sociale, solo a questa 
condizione potrà sopravvivere. 


II. 


Arti visive. 


(La pittura e la caricatura). 


Le teorie sono, o almeno dovrebbero essere, 
costruite sui fatti. 

Lo Spencer applicando la sua teoria del- 
l'evoluzione allo sviluppo dell’arte, crede che 
le forme diverse che va assumendo l’arte 
sieno dapprima indifferenziate. Qualunque cosa 
possa dirsi in contrario, è certo che l’archi- 
tettura, la scultura, la pittura sono esistite 
nei tempi più antichi nello stesso oggetto, 
dal quale poi a poco a poco, meglio svilup- 
pandosi ognuna per sè, hanno raggiunta una 
certa indipendenza ed autonomia, da formare 
oggi forme d’arte assolutamente distinte. 

Nei tempi antichissimi, preistorici, la pit- 
tura non si. manifestava che come colorazione 
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delle opere dell’architettura e della scultura, 
o come semplice ornamento, o per rendere con 
più verità ed efficacia i colori della natura 
e degli animali, e le sembianze umane; in se- 
guito poi i popoli orientali, gli Etruschi, i 
Greci, i Romani coloravano variamente e di- 
pingevano i muri degli edifici, 1 vasi, le statue. 
E già nei soggetti che si riproducevano, nelle 
allegorie, nei simboli, nelle imagini, era evi- 
dente, come in tutte le altre arti, l’influenza 
sociale, l’ispirazione dello stato d’animo e delle 
condizioni della società. Le pitture più antiche, 
quasi informi, riproducevano quelle imagini e 
quelli oggetti della realtà che più dovevano 
colpire l’imaginazione di quei popoli primitivi 
nelle vicende più salienti della vita sociale; 
in seguito le pitture che ornavano i tempitî 
dedicati agli Dei e le reggie da cui un altro 
Dio terreno dominava, assunsero un carattere 
di simboli religiosi, riferentesì sopra tutto alla 
concezione della vita d’oltretomba, di rappresen- 
tazioni di riti più o meno osceni, più o meno 
comprensibili, ma essenzialmente religiosi; o 
di descrizioni di scene di caccia, di avveni- 
menti guerreschi, di pompe regali, di trionfi, 
in forma di glorificazione e di omaggio alla 
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potenza quasi divina del capo: così nell’Egitto, 
nell’India, nella Cina, nella Persia, nell’As- 
siria, ecc. 

Poi, nei tempi meno remoti e in paesi più 
a noi vicini, nell'antica Etruria, in Grecia, 
in Roma, tempi di Dei e di eroi, la pittura 
resasi veramente autonoma e divenuta vera 
arte s’ispirò ad imprese mirabolanti di eroi, 
a rappresentazioni di battaglie; e la religione 
politeistica ed antropomorfa ebbe pel suo culto 
imagini di Dei, per quanto di una bellezza 
tutta plastica esteriore, senza espressione. 

E dopo un periodo di barbarie e di incertezze 
in cui dalla pittura pagana si doveva passare 
all'arte cristiana, questa entrò da dominatrice 
ad ispirare tutta la nuova vita artistica: agli 
Dei sostituì il Dio, ed il sentimento religioso 
più puro più intimo più intellettuale della 
nuova religione diede il carattere alla società 
tutta del mondo civile, e per conseguenza anche 
all’arte che della società è un fenomeno. La 
pittura allora diede minor sviluppo alle forme. 
esteriori concentrando in vece lo studio sul- 
l’espressione di quell’anima mistica che era 
l’attrattiva più sublime di quei primi cristiani: 
in vece di forme pure e fredde esprime sen- 
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timenti e concetti intimi dell'anima, dà vita 
ad ogni argomento sociale in cui la passione 
sia vinta dall’affetto, la materia sia sottomessa 
allo spirito. Così l’Italia ebbe quella gloriosa 
scuola fiorentina con Cimabue, Giotto, 1’Or- 
cagna, l’Angelico, il Botticelli, ecc., che orna- 
rono le chiese di madonne, di santi, di angeli 
e di scene della storia sacra, del paradiso e 
dell'inferno; e poi tutte le innumerevoli scuole 
pittoriche italiane: senese, umbra, romana, bo- 
lognese, napoletana, ecc. 


Forse la forma d’arte che meno si è tras- 
formata col tempo e che per quanto abbia 
sentito potentemente l’influsso di una nuova 
concezione sociale, si conservi ancora molto 
attaccata al passato, è la pittura. Oggi che 
ormai tutte le arti sono venute per dir così 
laicizzandosi, facendosi sempre più sociali, la 
pittura sacra è ancora molto coltivata, ma 
salvo pochissime lodevoli eccezioni, come, ad 
esempio, i santi di Domenico Morelli, le altre 
opere hanno un carattere di commercialità : non 
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è più il capolavoro che sorge nella mente del- 
l’artista, ma è la commissione di chi paga e 
ordina una imagine per ornarne una chiesa. 
Non di meno, anche in questa specie di arte 
sacra sì nota una nuova orientazione: la pit- 
tura sacra si va umanizzando, cioè, non sono 
più i martiri, i santi, le madonne fatte quasi 
tutte sopra un modello unico prestabilito e 
convenzionale, ma ogni artista sceglie tra i 
soggetti religiosi quelli più umani concependoli 
e ritraendoli con un carattere personale di 
espressione supremamente umana. 

Nella pittura va dunque sempre più accen- 
tuandosi lo studio dell'espressione anche nei 
soggetti che per se stessi non avrebbero una 
significazione speciale ed espressiva. La bel- 
lezza oggi non è più statica, ma dinamica, 
per dirla col Guyau, e di fatti l’arte non mira 
più esclusivamente alla bellezza pura e fredda 
della forma come i Greci, ma principalmente 
all'espressione; deve essere in somma non un 
semplice ritratto della natura, della realtà, 
ma una interpretazione personale, comprensiva 
e. profonda del senso delle cose. E la pittura 
è nei nostri tempi eminentemente espressiva, 
inconsciamente o intenzionalmente sociale, fe- 
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dele e commovente riflesso delle condizioni so- 
ciali presenti. 

Ci è la pittura dell’espressione intima, dello 
stato d’animo dell’attimo fuggente: così Raggio 
nel lutto di Emers, Ricordanze di Oppler, 
Partenza mattutina di Selvatico, Viaggio triste 
di Faccioli, Armonia vespertina di Bortoluzzi, 
Quando cadon le foglie, di Boughton, ecc. 

Ci è la pittura filosofica che coi segni e i 
colori ritrae allegorie, simboli profondi: così 
Danza macabra di Benlliure y Gil che rap- 
presenta la Morte che presiede costantemente 
alle feste frenetiche dell’esistenza come un pe- 
renne ammonimento della vanità della vita 
e della inesorabilità del destino; così Speranze 
sepolte, trittico di Mose che narra la triste 
storia di un giovine che dopo avere immen- 
samente sofferto, muore lasciando nella deso- 
lazione i genitori vecchi; così Anime deluse 
di Hodler, che ritrae l’anima dei vecchi ac- 
.casciati, delusi; e La notte, scene di dormienti 
oppressi dagli incubi e dai sogni; così Z con- 
quistatori del mondo di Walter Crane, caval- 
cata dell'Amore, della Bellezza, del Potere, 
della Fama, del Lavoro, seguìiti dal Tempo 
e dalla Morte; così l'Angelo della vita, L'Amore 
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alle fonti della vita, IL dolore confortato dalla 
fede di Segantini; così il Supremo Convegno 
di Grosso; così il gran dittico di Sartorio La 
Gorgone e gli eroo — Diana d'Efeso e gli 
schiavi, che secondo lo stesso commento del- 
l’autore « esprime miticamente due aspetti 
della profonda vanità dell’esistenza umana. 
Da una parte è la Gòorgone che ha la forma 
ammaliante della Bellezza ed è Vita e Morte 
nel tempo stesso, perchè suscita e abbatte gli 
eroi. Dall'altro è la Diana d’Efeso dalle cento 
mammelle quale nutrice degli uomini e delle 
loro chimere. Gli uomini, dice il poeta, sono 
fatti della sostanza medesima dei loro sogni, 
ed essi vengono qui rappresentati come dor- 
mienti che stringono nelle mani i simboli delle 
proprie ambizioni », ecc. 

E insieme a questa pittura essenzialmente 
“moderna c’è la pittura del dolore individuale: 
così la Lutte de la maladie et de la science, 
La mort de l’enfant, Consécration de l’enfant 
au Christ de douleur di Besnard; In pri- 
gione di Jarochenko; la Viezlle aveugle, Femme 
pauvre di Cottet, ecc. E poi la pittura del 
dolore sociale, di quelle miserie profonde e 
sentite che avviliscono l’anima umana e com- 
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muovono il sentimento; così i contadini, i 
vecchi, i marinari, i fanciulli miserabili, i pe- 
scatori, gli operai di Israél, di Robert, di 
Granet, di Puvis de Chavannes, di Pelez, di 
Raffaélli, di Breton, ecc.; così Gli emigranti 
che s'imbarcano all’Havre di Dawant; Au 
pays de la mer di Cottet, epilogo delle mi- 
serie, delle speranze, dei dolori dei pescatori 
che per guadagnare la vita vanno incontro 
alla morte; Le Christ en marche au milieu 
des crimes, de la maladie, des souffrances di 
Besnard; Il Redentore che attira a sè è 
miseri di Ay Scheffer; Abbrutimento di Pag- 
giaro, che ispira il disgusto e la ripugnanza 
per la vita dell’orgia e del vizio; Pro Schola 
di Dierckz, che rappresenta la distribuzione 
della minestra agli scolari destando un senso 
vivissimo di interna commozione; L'amico 
degli umili di Lhermit, che rappresenta Gesù 
seduto in un’osteria che divide il suo pane 
con due poveri, ecc. 

E questi quadri con la rappresentazione 
stessa del dolore e della miseria ispirano un 
senso pietoso della vita degli uomini che sof- 
frono e vivono del loro lavoro continuo, in- 
tenso, che li uccide. Ma la pittura ritrae oggi 


anche intenzionalmente la bellezza dolorosa 
del lavoro come un omaggio ai miseri e nello 
stesso tempo come un monito ed una ram- 
pogna sociale. Così vediamo il Casseur de 
pierres di Courbet; Glaneuses e 1’ Homme à 
la houe di Millet; Pauvre pécheur di Puvis 
de Chavannes; il Crepuscolo di Jarochenko, 
che rappresenta gli operai che riposano vicino 
al lavoro; l’Officina di Moll; fino alla ribel- 
lione e ai sogni dell’emancipazione avvenire 
con Barricade di Delacroix e la mistica e 
vigorosa poesia di Léon Frédéric: Il popolo 
vedrà un giorno spuntare il sole. 


Tutto ciò dimostra dunque quale potente 
soffio di vita i nuovi tempi abbiano infuso 
nell’arte. Non è più oggi l’arte impassibile 
passiva, al disopra, o soltanto al di fuori, 
delle passioni e della vita umana, ma arte 
viva attiva eminentemente sociale, che nella 
società nasce vive e agisce, che della società 
ha le tendenze, degli uomini le aspirazioni, 
della vita 1 palpiti. 


12 — Sumtracs. 


Ed anche la pittura si è così trasformata. 
Ma dove questo vigoroso impulso sociale si 
è meglio manifestato, raggiungendo una im- 
portanza veramente suprema, é in quella forma 
d’arte visiva, mista di disegno e di pittura 
che é l’esagerazione dei tipi sociali, il com- 
mento umoristico, per dir così, dei più im- 
portanti avvenimenti sociali, in una parola la 
caricatura del giornali illustrati che sferzando 
quotidianamente i vizi più dannosi degli uo- 
mini e le turpitudini più ipocrite delle na- 
zioni e di tutto il genere umano, corregge i 
difetti, modifica i costumi, orienta l’opinione 
pubblica, più presto e meglio di qualunque 
discorso e di qualunque libro, con la sua fa- 
cilità di percezione, con la tenacia del ricordo 
della rappresentazione, con l'evidenza delle 
Imagini e del loro significato, che costituiscono 
tutta insieme una specie di filosofia apparen- 
temente umoristica, in sostanza profondamente 
sociale, degli avvenimenti quotidiani dell’uma- 
nità. 

Oggi i giornali umoristici hanno quasi tutti 
ed esclusivamente caricature sociali: prodotto 
questo essenzialmente contemporaneo, dovuto 
per ciò a quella stessa corrente di nuove idee, 
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a quella nuovissima orientazione di tutta l’arte. 
E così abbiamo in Italia il F/schietto, il 
Pasquino, V Asino, l'Uomo di Pietra, ecc.; 
in Francia l’Echo de Paris, la Caricature, 
il Cri de Paris, ecc.; e poi il Floh e il 
Kikerikì di Vienna, il Punch e il Moonshine 
di Londra, il Puck, il Judge e il Life di New 
York, il Bulletin di Sydney, il Chronicle di 
Chicago, il Stnplicissimus di Monaco, il Lu- 
stige Bliitter di Berlino, ecc., ecc., che con le 
loro satire della società militarista, o borghese, 
0 feudale in tutte le sue più funeste esage- 
razioni e nei suoi più turpi vizi, e col loro 
commento satirico degli avvenimenti sociali 
concorrono a formare a poco a poco e a ri- 
velare lo stato dell'opinione pubblica. 


Sv 


III. 


Arti uditive. 


(I1 canto e la musica). 


Il canto e la musica sono assolutamente 
inscindibili e stanno a mostrare ancora una 
volta la simultaneità di origine delle diverse 
forme d’arte, poi che il canto è una musica 
umana, prodotta cioè dagli organi vocali del- 
l’uomo, come la musica è un canto artificiale, 
prodotto cioè da strumenti costruiti dall'uomo 
stesso. 

Da prima la musica, priva quasi completa- 
mente di strumenti, era prodotta da oggetti 
varii e imperfetti, il cui suono era completato 
e rinforzato dalla voce umana; ed erano suoni 
sillabici cadenzati eguali che nulla esprime- 
vano: è questa la musica che hanno ancora 
oggi 1 popoli selvaggi. In seguito alla musica 
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meno primitiva si riuscì a sposare la parola 
umana, e sorsero così gli inni bacchici della 
Grecia e i salmi religiosi della Giudea. Quando 
ai tempi di Pitagora gli strumenti furono per- 
fezionati, la musica si divise dalla parola, es- 
sendo abbastanza espressiva di per sé sola. 
Ecco l'evoluzione delle vicende della musica 
col canto, la quale si riprodusse quasi con le 
stesse particolarità quando dopo lunghi secoli 
di decadenza la musica cominciò a risorgere. 
Nella Scozia essa accompagnava le canzoni 
dei bardi; ma furono i cristiani che le diedero 
un grande incremento accompagnandola alle 
loro preghiere che, cantate da innumerevoli 
voci, avevano bisogno di un ritmo, di una 
regola. È dopo il sedicesimo secolo che la mu- 
sica diviene profana e le laudi, le messe, i 
salmi si trasformano in arie, cantate, ro- 
manze, ecc., e mentre da prima la musica ac- 
compagnava la voce umana e questa seguiva 
quella, rinforzandosi e integrandosi a vicenda, 
in seguito perfezionandosi cominciò a rendersi 
indipendente e sorse la sinfonia, il recitativo, ecc. 
Non tanto però da far dimenticare perfetta- 
mente che la musica non doveva essere che 
una voce espressiva e che la voce doveva esser 
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musica ; e il filosofo (=. G. Rousseau, tentando 
anche l’opera in musica, scrisse il suo Pyg- 
malion, in cui l'orchestra interloquisce col 
personaggio il quale soltanto recita. Beethoven, 
seguito poi da Mendelssohn e da Schumann, 
proclamò l'indipendenza della musica scrivendo 
le sue mirabili sinfonie espressive da per sè, 
senza aiuto della voce e della parola deter- 
minata, la quale anzi, secondo lui, era di osta- 
colo all'espressione. Wagner segui in ciò Bee- 
thoven, ma egli volle fusa la sinfonia nel 
dramma, e il dramma nella sinfonia; egli volle 
in somma un dramma parlato, musicato e rap- 
presentato al tempo stesso. 

Questo per il progresso, dirò così, tecnico, 
della musica e del canto, che si sono svolti 
sempre parallelamente. Ma, come tutte le altre 
arti, anche il canto ha esordito subendo l’in- 
fluenza dell'ambiente sociale che lo aveva de- 
terminato, e insieme alla danza costituiva una 
cerimonia popolare di omaggio al capi, di ado- 
razione agli Dei e agli eroi: gli Ebrei avevano 
il canto per gli uffici del loro culto; in Grecia 
e in Egitto i primi canti conosciuti erano in 
onore degli Dei, ecc. In seguito poi la Chiesa 
cristiana, ammettendolo in tutte le funzioni 


religiose, determinò tale incremento in questa 
forma d’arte da costituire insieme alla musica, 
e spesso anche alle danze e alle rappresen- 
tazioni sacre, una delle principali manifesta- 
zioni religiose dell’epoca. 

La musica, per quanto con la sua tenuità 
indeterminata sfugga a qualunque apparente 
valutazione di influenza sociale, pure fin dalle 
sue più primordiali manifestazioni ha mostrato 
di esser sottoposta alle stesse leggi a cui erano 
sottoposte tutte le altre arti. Nella più re- 
mota antichità, in quei tempi di predominante 
dispotismo religioso e sociale, la musica non è 
che uno strumento di omaggio e di religione: 
la maggior parte dei popoli orientali si ser- 
vivano della musica per accompagnarela danza, 
per i sacri riti, per condurre i guerrieri alla 
battaglia, per onorarli con le laudi dopo la 
vittoria e dopo la morte: così gli Indiani, i 
Cinesi, gli Ebrei; così pure in Egitto, in 
Grecia, ecc. 

Nei tempi più a noi vicini e con l’incremento 
della vita civile, a canto alla musica sacra si 
cominciò a svolgere parallela la musica pro- 
fana e civile: a canto ai soggetti tratti dalla 
storia sacra, dal Vangelo e dalle fantasie più 
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o meno eccitate e false degli artisti religiosi, 
sorsero i canti gli inni la musica per salotto 
e infine l’opera, forma d’arte assolutamente 
profana, che lasciando da parte le ispirazioni 
delle precedenti generazioni di artisti si rivolse 
a soggetti mitologici storici eroici e perfino 
comICI. 

La musica e il canto in somma hanno sempre 
seguito una certa corrente sociale che li ha 
orientati in un modo più o meno adatto al 
carattere e alle esigenze speciali di un deter- 
minato periodo sociale. Domina il dispotismo 
e sono canti e musiche inneggianti al despota, 
agli eroi e alle loro glorie; domina il senti- 
mento religioso e sono laudi e melodie in onore 
di idoli, di dei o di Dio; sorge la vita nazio- 
nale, e sono inni nazionali; si sviluppa la vita 
civile e sociale, e sorge la musica da concerti, 
da camera, da teatro. 


L’opera in musica, che è la forma più ri- 
gogliosa, se non più recente dell’arte uditiva, 
dal punto di vista sociale è una forma paro- 
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diale d’arte. Sia commedia come il Barbiere 
di Swviglia, Vl Amico Fritz, il Falstaff; sia 
dramma, come i Rantzau, la Manon Lescaut, 
l’Andrea Chénier ; sia tragedia, come l’ Otello, 
l’Amleto, essa è sempre un assurdo artistico, 
perchè l’arte, prodotto umano, nata dalla vita 
dell’uomo, deve essere per l’uomo nella vita, 
quindi naturale vera umana. Ogni volta che 
l’arte ha dimenticato la sua origine il suo 
scopo e la sua missione, ha dovuto poi rifare 
la sua via, trasformando o cancellando gli ibri- 
dismi antiestetici. Questo è ciò che avverrà 
dell’opera lirica, la quale, come tutte le altre 
forme parodiali dell’arte rappresentativa odierna, 
è senza dubbio lontana dalla sua ultima evo- 
luzione e si trova in un periodo incerto ed 
indeterminato di transizione. 

Noi vediamo di fatti l’opera moderna: scene 
inverosimili strane, mai viste né forse da altri 
concepite; passioni sublimate e trasformate ad 
un grado ed in un modo che non è certo 
umano; espressioni di sentimenti, di pensieri 
lontani da ogni verità della vita. Ora tutto 
ciò è assurdo, anche facendo larga parte alle 
considerazioni estetiche le quali ci insegnano 
che l’arte non deve essere la semplice ripro- 
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duzione della realtà della natura e della vita, 
ma la rappresentazione in forme sensibili di 
quelle peculiarità delle cose che parlano ai 
sentimenti. Oggi poi, tentando di rendere vera 
l’opera lirica si è caduti nel difetto opposto: 
Giordano nell’Andrea Chénier ci presenta uo- 
mini vestiti della antiestetica giubba nera, e 
nella Fedora fa svolgere una istruttoria per 
un delitto: e Floridia nella Colonia libera 
mette in scena una scuola di bambini. 

Ma ad ogni modo, e qualunque osservazione 
si possa fare, rimane pur sempre evidente e 
significante il fatto dell’evoluzione dell’opera 
lirica in senso sociale: ai soggetti sacri essa 
ha saputo sostituire i profani, e la ispirazione 
mitologica e storica dei fatti eroici va a poco 
a poco inaridendo, mentre tutta una nuova 
generazione di musici, vivente ed ispirantesi 
alla vita reale, con le sue stesse esagerazioni 
di realismo, mostra un nuovo vigoroso orien- 
tamento sociale di questa forma d’arte che 
per il suo carattere indeterminato ed eminen- 
temente emotivo sembrava dovere eternamente 
vivere nel mondo dei sogni. 

Le vere opere dei tempi nostri sono Caval- 
leria Rusticana, la Bohéme, ecc., 0 quelle che 
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ad onta del soggetto antico hanno in sè una 
gran forza di sentimento e di vita umana: 
i continui e larghi successi di alcune recenti 
opere hanno dimostrato chiaramente il nuovo 
orientamento estetico delle nostre generazioni. 


Ed ecco l’operetta. Corruzione essenzialmente 
moderna dell’opera comica, ha in sè l’assurdità 
l’inverosimiglianza, tutti i difetti ed i vizi del- 
l’opera, peggiorati degencrati abbassati all’in- 
fimo livello non dell’arte ma del senso comune. 
Dalle operette a- soggetto storico mitologico 
politico di Offenbach, di Suppé, di Lecocq, di 
Hervé, che resero celebri i ritrovi allegri della 
metà del secolo nostro, siamo ora arrivati al- 
l’operetta a soggetto pornografico equivoco, 
in cui non resta nemmeno il velo di una buona 
musica. Ad ogni modo anche nella sua deca- 
denza si è in qualche modo trasformata in 
senso sociale. I 

Affine all’operetta come forma parodiale di 
arte composta di musica e di canto è il café- 
chantant. Sòrto da poco e in mezzo alla società 
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in cui ora vive, esso non ha avuto bisogno 
di svolgersi e di trasformarsi; nato dalla so- 
cietà metteva in scena i tipi più caratteristici 
della vita, creando così quella serie di mac- 
chiette umoristiche di indole sociale che im- 
personano, sotto l’apparente leggerezza della 
dizione e sotto le esagerazioni delle forme 
esterne, i vizi e i difetti caratteristici e pre- 
dominanti di una data società in un partico- 
lare momento. Il café-chantant sta all’opera 
lirica, come la caricatura sta all’opera pitto- 
rica: più facilmente intelligibile, più popolar- 
mente diffuso e frequentato, con la rappresen- 
tazione e col contatto simpatico o ripugnante 
delle virtù e dei vizi sociali, influisce sensibil- 
mente sui sentimenti morali, incoraggiandoli 
con la simpatia che ispirano e suì sentimenti 
immorali castigandoli col ridicolo. 

In tanto volgendo uno sguardo spassionato 
allo stato attuale di queste forme parodiali di 
arte uditiva rappresentativa, pur riconoscendo 
che esse sono in un periodo dì transizione e 
destinate a trasformarsi o a perire, non si può 
a meno di notare il momentaneo favore di cui 
godono presso il pubblico. Può sembrare questa 
una smentita a quanto finora ho detto ? Non lo 
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credo: anche la tragicommedia ha avuto un 
tempo di gran moda, e tra i suoi cultori an- 
noverava nomi come quelli del Tasso, del Ma- 
rini, ecc.; ma ad onta di questo, poi che essa 
era una forma parodiale di arte ed era basata 
sulla assurdità della fusione della forma no- 
bile della tragedia con la sostanza della com- 
media e dell’idillio, passò nel più completo 
oblio; ed i nomi di Dafni, Aminta, Tirsi, Egle 
non sono ricordati che nelle storie della let- 
teratura. 

Dunque il segreto di questa apparente con- 
traddizione è tutto nel pubblico ‘e nelle pre- 
senti condizioni sociali. Di fatti la vera arte, 
specialmente nei nostri tempi di scienza e di 
riflessione, gravidi di penosi e difficili problemi 
sociali, è divenuta per lo meno tanto difficile 
quanto un altro studio qualsiasi, venendo con 
ciò a dichiarare falsa l’antica opinione che 
comunemente si aveva sull’arte, che essa fosse 
cioè un mezzo di svago e di divertimento. Nè 
io sono di quelli che m’induco a declamare 
contro l'ignoranza del pubblico, anche intelli- 
gente, perchè vedo deserte le rappresentazioni 
d’arte a favore dell’operetta e del café-chantant, 
poi che l’arte passando dal diletto allo studio 
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costituisce ora una occupazione piacevole forse 
per alcuni, ma certo per molti faticosa; e dif- 
ficilmente per ciò si troverà chi avendo lavo- 
rato col braccio o coll’intelletto l’intero giorno, 
voglia anche la sera continuare al teatro la 
tensione dolorosa del suo organismo. 

Questa è la ragione, trovata a punto nelle 
presenti condizioni sociali, per cui oggi la 
pseudo-arte sembra trionfare. Dopo il lavoro 
si chiede il riposo e lo svago, di cui si sente 
bisoeno anche quando non si è stanchi per 
lavoro ma per vagabondaggio, che è, sotto un 
certo aspetto, anche esso una forma di lavoro. 
Uno spettacolo senza principio né fine per 
mancanza di nesso logico, che non obbliga 
per ciò a pensare; un luogo dove è permessa 
la massima libertà di azione, maggiore certa- 
mente che non negli altri luoghi di riunione 
sociale, ecco ciò che si cerca. 

Questo, oggi. L’avvenire però di tale pseudo- 
arte lo vedo oscuro: più che a trasformarsi 
mi sembra destinata a finire. Ma finirà del 
tutto? Forse in queste forme attuali sì, ma 
risorgerà sotto altre sembianze. Come la società 
a canto alla moralità ed alla salute avrà sem- 
pre la delinquenza e la degenerazione, così 
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a canto all'arte sana e normale continuerà a 
vivere se non a fiorire la pseudo-arte: è nella 
natura umana. 

Per ora intanto vive perchè risponde ad un 
intenso bisogno sociale, al bisogno cioé dello 
svago passivo dopo il sopralavoro snervante 
di tutti i giorni, alla necessità di una modifi- 
cazione della solita coscienza piena di pene e 
di dolori in un’altra men grave e più piace- 
vole; nella trasformazione della solita perso- 
nalità che lavora e soffre in un’altra che vuol 
vivere e godere. 


Ser 


IV. 


Arte riflessa. 


(La letteratura). 


In una concezione sociologicamente moderna 
della società umana con tutte le sue energie 
e manifestazioni, l’arte, ed in particolare la 
letteratura, è pure un’energia sociale, la quale 
nasce si sviluppa si trasforma incessantemente 
e regolarmente, determinata dalle condizioni 
psichiche e sociali che con la loro regolarità 
assumono il carattere di leggi. 

Il fenomeno letterario al suo apparire è dun- 
que un sintomo delle condizioni psicologiche e 
sociali in cui sorge; nel suo progredire va 
assumendo caratteri più spiccati e diviene una 
tendenza, fino a che sembra quasi fermarsi 
nella sua evoluzione, acquistando una fisonomia 
speciale sua propria e raggiungendo uno stato 
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che durerà fino a che le mutate condizioni, 
dando origine ad altri sintomi, provocheranno 
la fine del fenomeno precedente. 

L’influenza scientifica e sociologica nell'arte 
è un carattere particolare ed essenziale della 
letteratura odierna ed è sintomatico pel suo 
avvenire. L'arte sociologica, nella cui vasta 
sienificazione si deve comprendere l’indirizzo 
sociale, politico e socialista, è ancòra un sin- 
tomo, sintomo di quel grandioso rivolgimento 
intellettuale che, provocato dalle mutate con- 
dizioni sociali, alla sua volta provocherà una 
nuova modificazione. Determinata ed ispirata 
dalla odierna società, quest’arte ne coglie l’es- 
senza e la rappresenta nei suoi aspetti varii 
e complessi. 

Ma quantunque ora questo studio sia con- 
centrato più sulla collettività che sull’indivi- 
duo, e specialmente sui problemi sociali mo- 
rali e politici, vi è non di meno ancòra, se 
bene a pena accennato e sulla via di scompa- 
rire, lo studio dell’uomo, e specialmente nel 
suo aspetto patologico, che occupa tutto intero 
l'interesse, ed è lo scopo unico di alcune opere 
d’arte. Di modo che se si dovesse caratteriz- 
zare con poche parole la letteratura odierna, 
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basterebbe dire che essa e scientifica e socio- 
logica, individuale e collettiva, oppure psico- 
patologica e sociale. 


La critica. — Questo indirizzo scientifico 
ha avuto influenza più che nell’arte originale, 
in cui sono in azione i sentimenti, nella cri- 
tica, cioè nello studio riflesso dell’arte stessa: 
una bibliografia vastissima e tutta recente 
mostra quanto sia penetrata e diffusa in tutte 
le menti l’utilità di questo genere di studi. 

E la critica cominciò da prima con lo studio 
delle applicazioni e manifestazioni scientifiche 
nell’opera d’arte, continuò con lo studio scien- 
tifico dell’opera d’arte stessa. 

Il Lombroso, nel suo recente studio sul de- 
linquente e il pazzo nel dramma e nel romanzo 
moderno, ha affermato che la degenerazione, 
sotto tutte le sue forme, appare molto di più 
nelle opere d’arte moderne che nelle antiche : 
questo evidentemente afferma per dimostrare 
l’infuenza delle moderne teorie psichiatriche. 
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A me ciò non sembra esatto perchè distin- 
guendo fra tutti gli autori che nelle loro opere 
hanno rappresentato la degenerazione umana, 
quelli che ignoravano e quelli che conoscevano 
le moderne teorie psichiatriche, di fronte ad 
Eschilo, Sofocle, Euripide, Virgilio, Shake- 
speare, Balzac, Alfieri, Manzoni, Hugo, non 
possiamo opporre che Ibsen, Dostojewski, Zola 
e, in linea secondaria, Daudet, Goncourt, D’'An- . 
nunzio. 

Ma è più tosto la specie della degenerazione 
che muta nell'opera d’arte col mutar delle con- 
dizioni psicologiche e sociali; e mentre nella 
tragedia e nei poemi antichi campeggiano as- 
sassinii per tradimento, per passione gelosa ed 
incestuosa, per vendetta, per ambizione, e nel 
Mahabarata la donzella Demajante impazzita 
per amore e Nalo posseduta dal demone Koli; 
e in Shakespeare folli e delinquenti per am- 
bizione politica, per passione amorosa, per 
istinto originario; — nel dramma moderno Ibsen 
ci mostra negli Spettri un caso di paralisi 
generale progressiva, in Nora la fatalità dei 
morbi ereditarii, in Hedda Gabler una nevrosi 
acuita dalla gravidanza, nelle Colonne della 
Società l'organismo nevrotico dei grandi fac- 


— 196 — 


cendieri politici, nel Gabriele Borkmann il 
tipo del delinquente bancario. 

E nel romanzo moderno Dosto]ewski ritrae 
delinquenti comuni, politici e contrabbandieri 
nella Casa dei Morti; ossessi e mattoidi po- 
litici negli Ossessi ; in Delitto e Castigo, Ras- 
kolnikoff che, secondo il Lombroso, e un reo 
di occasione, quantunque incline alla pazzia, 
perchè resta turbato dopo il delitto. E Zola 
nell’Assommotr ci descrive un alcoolista, Cou- 
peau; nell’Euvre un paranoico artista, Claudio 
Lantier; nella Béte humaine il delinquente 
nato, quantunque in modo imperfetto. E poi 
Daudet in Jack descrive i mattoidi; Goncourt 
nella Fille Élise l’accesso epilettico, frequente 
nelle prostitute; D'Annunzio nel Trionfo della 
Morte presenta in Giorgio Aurispa una forma 
speciale di paranoia rudimentaria, nel Sogno 
di un mattino di primavera una demente, per 
quanto non perfettamente vera. 

In tutto ciò vi è dunque un'evoluzione dal 
semplice e naturale al complesso ed all’artifi- 
cioso: da ciò che è, direi quasi, esagerazione 
delle forze sane e naturali, si sale alla dege-. 
nerazione vera e propria. Anche in questo, in 
somma, la trasformazione della civiltà, della 
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vita sociale ed il progresso della scienza palesa 
i suoi effetti. 


Ora poi, da pochissimi anni, l'influenza 
scientifica è stata così predominante che non 
più si arresta a trovare i casi di delinquenza 
e di follia nelle opere d’arte antiche e .mo- 
derne, ma ha dato origine ad una vera critica 
dell’opera d’arte e degli autori, cioè alla cri- 
tica scientifico-letteraria. 

Anche in questa evoluzione della critica 
letteraria si nota quel progresso costante dal 
semplice al complesso, dallo spontaneo al ri- 
flesso. Grammaticale filologica biografica nei 
suol primordii, la critica letteraria continuò 
su questa via anche quando si svolse nelle 
principali letterature europee, facendosi più 
storicamente erudita in Italia in Spagna in 
Inghilterra, più artistica in Francia, più filo- 
sofica in Germania. Poi, nei tempi del suo 
maggior sviluppo, ed in cui si può dire che 
incominciò la vera critica letteraria, essa di- 
venne estetica in Germania con Lessing, sto- 
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rica in Francia con Villemain, biografica ed 
estetica con Sainte-Beuve, morale con S. M. 
Girardin, idealista sociale con Nisard, positiva 
con Taine, sociologica con Guyau; in Italia, 
storica con Foscolo, Emiliani-Giudici, Settem- 
brini; estetica con De Sanctis. 

Ora sono queste le scuole che, più o meno 
pure ed indipendenti, dominano nel campo let- 
terario. A questa recentemente si era contrap- 
posta la critica psichiatrica ed antropologica, 
intuita dal Lombroso e di cui il Guyau fece 
una prima timida applicazione. Mentre le altre 
critiche studiavano l’opera d’arte indipenden- 
temente da ogni altro elemento, questa studiò 
l’autore come causa necessaria dell’opera stessa; 
ed il Nordau, ponendo a base della sua cri- 
tica scientifica la teoria della degenerazione, 
già applicata alla psichiatria, al diritto pe- 
nale, ecc., diede un risoluto indirizzo alla 
nuova critica, ma non la fece completa perchè 
non mise a bastanza in evidenza lo studio 
dell'influenza sociale e del valore letterario 
dell’opera d’arte. Ciò io ebbi occasione di ri- 
levare altrove, e, in parte accettando ed in 
parte rigettando 1 metodi del Nordau, sostenni 
doversi cercar la fusione dei diversi metodi 


— 199 — 


critici in un solo e completo esame dell’opera 
e dell’autore, perchè mentre lo studio dell'or- 
ganismo dell'autore serve a dar ragione della 
di lui opera, lo studio dell’opera, alla sua volta, 
illustra e spiega alcuni fatti oscuri o appa- 
rentemente strani: è in somma uno studio pos- 
sibilmente completo prodotto dall’integrazione 
dei diversi elementi; e, così inteso, esso non 
resta più un semplice metodo di indagine, ma 
un'applicazione di nuovi principii allo studio 
dell’arte. Un tentativo di questa critica, che 
si può chiamare scientifico-letteraria, io l’ho 
recentemente fatto studiando quelle che a me 
sembrano le presenti tendenze della letteratura 
italiana: esso è tutt’altro che perfetto, ma se 
in questi primi tentativi non si può vedere 
ancora quello esame completo e concludente 
dell’opera d’arte e dell'ingegno dell’autore, si 
può scorgere però, nel metodo rigorosamente 
scientifico e nella imparzialità obbiettiva della 
critica, ciò che questo potrà dare in seguito. 


Bibliografia della critica scientifico-artistica: 

LomBroso, L'uomo di genio. — Guvrau, Problèmes de 
l'esthétique contemporaine. — NORDAU, Entartung. — VERSO 
MENDOLA, La criminologia dell'Inferno. — MABILLAUD, 
V. Hugo. — JACcHINO, Wagner è un degenerato ? (Riv. Mu- 
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sicale Italiana), 1894.— RENDA, Psicologia Shal'espeariana. — 
RExDA, Il fattore religioso in T. Tasso. — PATRIZI, Seggio 
psico-antropulogico su G. Leopardi. — ANGELUCCI, Una 
pagina di scienza della pittura (Arch. di Oftalmologia), 1895. 
— RoxcoRoNI, Genîo e pazzia in T. Tasso. — TOULOUSE, 
E. Zola. — MINGAZZINI, Sullo stato mentale dî Lord Byron. 
— FERRI, Z delinquenti nell'Arte. — SIGHELE, Delitti e 
delinquenti danteschi. — STAMPINI, Il suicidio di Lucrezio 
(Riv. di Storia Antica), 1896. — LAURENT, La poésic deé- 
cadente devant la science psychiatrique. — SQUILLACE, Zola 
e Nordau. — MoNTI, E. Poè (Emporium), 1897. — Pa- 


TRIZI, Pussioni criminali di estetica e di scienza. — CHA- 
BANEIX, Le subconscient chez les artistes, savants, etc. — 
MAuUS, Les criminels dans l'art et la littérature. — D'AL- 


Foxso, Note psicologiche in drammi di Shakespeare. — AN- 
TONINI E COGNETTI, V. Alfieri. — BARINE, Les névrosés. 
— LomBrRo»o, Genio e degenerazione. — BELLEZZA, Genio 
e follia di A. Manzoni. — Doxnos, Verlaine intime. — PA- 
PILLAULT, Essai d’étude anthropologique sur V. Hugo (Rev. de 
Psychiatrie), 1898. — CABANES, Le cabinet secret de l'his- 
toire. — MéBius, Ueber das Pathologische bei Goethe. — 
BeENxEDIKT, Die Zurechnungsféhigkeit und kriminal Anthro- 
pologie in der Kunst und în der Wissenschaft (Deutsche 


Revue), 1898. — GALANTE, Due delinquenti nell'Arte e il 
loro credo (Riv. di Psichiatria), 1898. — NIcEFroRO, Cri- 
minali e degenerati nell'Inferno dantesco. — GRAF, A pro- 


posito di Leopardi e di pessimismo (Nuova Antologia), 1898. 
— BourcEO0IS, Les saints et les animaux. — POINSIGNON, 
Etudes sur les prophéties. — WinsLow, Mad Humanity. — 
GAUDENZI, La pazzia del Tasso. — PATRIZI, Nell’estetica 
e nellascienza. — LEGGIARDI-LAURA, Zeriminali in A. Man- 
zoni. — LomBROs0, Il delinquente e il pazzo nel dramma e 
nel romanzo ‘moderno (N. Antologia), 1899. — SIGHELE, 
L'opera di G. D'Annunzio davanti alla psichiatria (Riv. Po- 
litica e Letteraria), 1899. — SERGI, Leopardi al lume della 
scienza. — SQUILLACE, Le tendenze presenti della lettera- 
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tura italiana. — ALIMENA, Il delitto nell'Arte. — SCHIAT- 
TARELLA, Miracoli e profezie (Riv. Moderna di Cultura), 
1899. — Rossi, Genio e degenerazione in Mazzini. — LASCHI, 


La delinquenza bancaria. — PorENA, La pazzia nell'arte 
letteraria (Flegrea), 1899. — ANnrosso, L'Arte nei delin- 
quenti. — HANSEMANN, Veber das Gehirn von Helmholtz. 


— BragxoLIGO, Nevrastenia di Goldoni (Bibl. delle Scuole 
Italiane), 1899. — RoxcoroNI, R. Wagner. — MEISELS, Le 
teorie di Lombroso nella Bibbia ebraica (Zionistische Zeit- 
schrift, 1899. — Ziuno, Shakespeare e la scienza moderna 
(Atti della R. A. Peloritana), XII. — CAMOIN DE VENCE, 
Les criminels dans l'art et la littérature (Revue Péniten- 
tiaire), XII. — ZANFAGNA, / delinquenti nell'Arte (Ano- 
malo), VII. — KonNI, Dostojewski criminaliste (Rev. internat. 
de sociologie), VI. — IRELAND, La pazzia nei drammi di 
Shakespeare. — LEFORT, Le type criminel d'après les sa- 
vants et les artistes. — PARLAGRECO, Michelangelo. — 
MAGRI, Guido Renî. — FARDEL, Dante. — VALMAGGI, 
Virgilio. — VoGtE, Dostojewscki. — BRANCA, Kaffaello. 
— Z:CCARELLI, Serembe. — (GALANTE, Il dolore nel libro 
« Della Imitazione di Cristo », e nel « Libro di Job », 
(Riv. Novissima), 1899.— Mac DONALD, E. Zola.— MARTIN; 
Névrose et poésie. — D'ALFOXSO, Re Lear (Riv. di peda- 
gogia), 1900. 


La letteratura. — Ancora, è vero, non 
sono scomparsi del tutto gli ultimi simbolisti 
i decadenti e i mistici, ma è evidente che an- 
che fra essi l’arte comincia ad esser concepita 
diversamente. Verlaine e Mallarmé sono morti, 
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ni 


Maeterlinck filosofeggia sulla vita sulla mo- 
rale e sul mondo col Trésor des humbles e 
con La sagesse et la destinée; Hiiysman, 
dopo le aberrazioni egotiste di À rebours, si 
rivolge al problema psicologico della fede nel- 
l’anima moderna con En route e con La ca- 
thédrale; Barrès, dopo le sterili immoralità di 
L’ennemi des lois, passa a studiare con esat- 
tezza e concretezza i più vitali problemi dello 
stato e della vita moderna. La letteratura tende 
dunque ad una concezione sempre più sociale 
del suo scopo, e vuole amalgamarsi immede- 
simarsi nella vita e in tutte le sue manifesta- 
zioni. La sola letteratura che ancòra sfugge 
alla vita moderna, o che ad ogni modo ne è 
meno vicina delle altre, è quella storica mito- 
logica e leggendaria, ma, a giudicare dall’esigua 
produzione di opere di tal genere sempre più 
scadente, dobbiamo considerarla come una ste- 
rile sopravvivenza del passato. Nel romanzo, 
P. Loiiys con Byblis e Léda si è ispirato a 
soggetti biblici e mitologici; Enacryos con 
Amour étrusque ha evocato in un episodio di 
amore i tempi dell’antica Etruria. Nel dramma 
L. Fulda coll’ Erostrato, C. Mendéz colla Medea, 
rievocano scene greche; G. Rosadi colla Moglie 
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di Collatino, scene romane; P. Meurice con 
Struensée rappresenta la Danimarca ai tempi 
di Cristiano VII; Pouvillon e D’Arbois sulla 
leggenda del figlio di Napoleone I scrivono 
Le roi de Rome, e Rostand sullo stesso sog- 
getto scrive L’Aiglon. Ma meno forse il Cy- 
rano de Bergerac di Rostand, che ha avuto 
un successo clamoroso più come rivelazione di 
un caldo e possente ingegno poetico che per 
le avventure romanzesche del protagonista, 
tutti gli altri sono passati nella più completa 
indifferenza del pubblico, che non è stato scosso 
né meno dal nome giustamente celebre di 
qualche autore. 

È questo l’indice migliore del mutato gusto 
e dei nuovi bisogni estetici. 


Si può dire che oggi la commedia, il dramma, 
la tragedia, con tutte le loro forme intermedie, 
si sieno fuse soltanto nel dramma, perchè ormai 
la commedia satirica si è ridotta a farsa e 
quindi sfugge alla vera arte, nello stesso tempo 
che la tragedia, leggenda e storia di déi e di 
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eroi, ha perduto quel carattere sacro e terri- 
bile, divino e grandioso, che ne costituiva l’es- 
senza e la grandezza. La tragedia adunque 
aveva bisogno delle passioni sublimate dei tempi 
eroici e lontani troppo dissimili dai nostri; e, 
d’altra parte, per il carattere della vita at- 
tuale che il dramma ritrae, la commedia stessa 
è divenuta, se non nella rappresentazione, al- 
meno nella morale e nel fine, di indole seria, 
qualche volta lugubre. 

E questa trasformazione apparirà più evi- 
dente se si guarda rapidamente al passato. 
Nella evoluzione non ci è mai perdita, ma con- 
tinua trasformazione di elementi per cui in 
ogni forma attuale rimane sempre qualche ca- 
rattere che riproduce l’impronta del passato. 
La commedia, considerata come rappresenta- 
zione dei fatti sociali presi dal lato ridicolo, 
sorse in Grecia dalle feste bacchiche. Da prima 
passionale e satirica, divenne poi di costumi 
e di carattere. Fu in Italia che essa ebbe il 
suo maggiore e migliore sviluppo: abbattuta 
dalla Chiesa che la riteneva immorale, fu so- 
stituita dai misteri sacri, e della commedia 
profana non rimasero che le maschere. Quando 
poi nel quattrocento risorsero le lettere, sorse 
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pure a nuova vita la commedia, ma furono 
il Machiavelli colla Mardragora e il Bibbiena 
colla Calandra che, emancipandosi dall’imita- 
zione latina, presero a rappresentare la loro 
epoca. In seguito la commedia divenne d'in- 
trigo, sentimentale, piena di avventure mera- 
vigliose e buffonesche; da ultimo col Goldoni 
nacque la nostra commedia nazionale, piena 
di naturalezza nella rappresentazione, di verità 
nei costumi, di vivezza nel dialogo. Così in 
Francia col Moliere cominciò la commedia 
nazionale; seguì sentimentale, qualche volta 
storica e politica, da ultimo sociale. Così in 
Germania, dopo essere stata sacra, familiare, 
di costumi, divenne nazionale e popolare. Così 
in Spagna, dopo i misteri sacri e le avven- 
ture di cappa e spada; così in Inghilterra 
dopo la commedia sacra, dopo la satirica imi- 
tata dai romanzi e quella di costumi, divenne 
nazionale e sociale. Tendendo al serio ed allo 
studio dei problemi sociali la commedia abban- 
donò quel carattere giocoso e satirico e divenne 
dramma ; di modo che l’evoluzione del dramma 
si confonde con quella della commedia degli 
ultimi tempi. 

Il romanzo, forma d’arte più evoluta che 
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vien dopo la poesia e la drammatica, segue 
lo stesso svolgimento: da prima fantastico, 
poetico, basato su favole e leggende ; grada- 
tamente familiare, umoristico, di costumi, sto- 
rico, psicologico, divenne in ultimo sociale. 
La tendenza sociale nell'arte, nel romanzo 
e nel dramma, già si era accennata alla fine 
del secolo passato ed alla metà del nostro 
con Voltaire, Rousseau, Montesquieu, Diderot, 
D'Azeglio, Niccolini, Berchet, Guerrazzi, ecc. 


La letteratura odierna considerata dal punto 
di vista sociologico, in tutte le sue forme pre- 
senta la stessa fisonomia. Essa, e specialmente 
il dramma, si è manifestata in una varietà e 
complessità di problemi psicologici e sociologici, 
riflesso vero e vivo della complessità della vita 
moderna che non si esplica solo in un’anima 
o in un ambiente, ma in tutti gli ambienti e 
nell'anima collettiva di tutta una società. 

Così considerando con sguardo sintetico lo 
svolgimento del dramma e del romanzo, ai 
nostri giorni, evidente appare tale carattere: 
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i problemi principali che in esso si agitano 
comprendono tutto quanto vive e si agita nel- 
l’anima e nella società; quindi tesi sociali e 
politiche, i problemi del matrimonio, della re- 
ligione, dell'istruzione, del lavoro. 

La questione sessuale nell’arte sociale fu 
la principale e per molto tempo la sola a do- 
minare. L'amore infatti è la molla più atta a 
far vibrare l’anima umana e quindi la società, 
ed in un tempo in cuì ancora i grandi pro- 
blemi che affaticano oggi gl’intelletti di pen- 
satori e di artisti non erano stati intraveduti, 
essa doveva altamente preoccupare, con tutte 
le sue conseguenze psicologiche e sociali, co- 
loro che chiedevano per l’opera d’arte l’ispi- 
razione alla vita. 

E per ciò che una gran parte della lette- 
ratura odierna è occupata ancòra del problema 
sessuale; ma essa, pur nella sua unità, si è 
assal variata e divenuta complessa per la in- 
finità dei nuovi problemi. Non é più l’eterno 
adulterio, l’invariabile terzetto del lui lei lui, 
che a furia d’esser sempre lo stesso era di- 
venuto un tema d’arte convenzionale: oggi 
c'è l’adulterio nell'arte, ma come un problema 
d’anime sviscerato nella sua più intima essenza, 
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come un problema sociale gravido di conse- 
guenze e spesso funesto. Così dalla psicologia 
intima e spesso troppo cruda di M. Donnay 
(Les amants, L’affranchie, La douloureuse); 
dalla rappresentazione di tipi volgari e co- 
muni dell'amore di G. Antona-Traversi (La 
prima volta, La scuola del marito), di G. De 
Porto-Riche (Le passé), di G. Rovetta (La 
moglie giovane), di A. Torelli (I mariti); dalla 
psicologia coniugale di E. Delarde (Le désir), 
dalla psicologia di una passione di L. De 
Robert (L’anneau); — si può salire al pro- 
blema, arduo quant’altri mai dal punto di 
vista sociale, dell'amore libero con M. Nordau 
(Il diritto d'amare), con Ibsen (Casa di bam- 
bola, Spettri, Hedda Gabler), con G. Haupt- 
mann (Anime solitarie); e del divorzio con 
Guesviller (Le droit chemin); e all’altro pro- 
blema, non meno arduo dal punto di vista 
psicologico, del contrasto tra l’amore ideale e 
l’amore sensuale, dell’antagonismo della corru- 
zione dell'anima e del corpo, con M. Praga 
(Le vergini), con M. Prévost (Les demi-vier- 
ges), con A. Rosselli (Anima), con R. Bracco 
(Il trionfo); dell'amore ideale superiore al ses- 
suale con A. Fogazzaro (Daniele Cortis), ecc. 
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E poi ci sono i problemi speciali: R. Bracco 
(Tragedie dell'anima) rappresenta un amore. 
infedele che finisce colla morte del figlio della 
colpa per ricominciare onesto dopo la distru- 
zione di ogni ricordo passato; A. Novelli (Dopo) 
descrive lo stato d’ animo di un marito che, 
dopo uccisa la moglie infedele, non può sradi- 
care dal cuore dei figli l’amore e la memoria 
per la madre morta; B. Bjornson (Paul Lange 
e Tora Parsberg) dimostra la tesi che l’amor 
puro nobilita e dà forza; M. Praga (Il dubbio) 
che nel possesso è la fine dell’amore. 

Da ultimo le concezioni egoitiste o ideali 
dell'amore con A. Strindberg (Padre, I cre- 
denti, Signorina Giulia) per cui l'amore è 
contrario alla vita; con G. D'Annunzio (G4io- 
conda, Città morta) per cui l’amore dev'essere 
senza freni, contro la morale, per la vita; con 
Tolstoi (La sonata a Kreutzer, Il romanzo 
di un matrimonio) per cui l’amore dev'essere 
tutto ideale, casto, ed è macchiato e distrutto 
dalle sodisfazioni del senso. 


14 — SquiLLacz. 
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Ma se la tesi sessuale non ha potuto che 
ampliarsi e trasformarsi, altre ne sono sorte 
del tutto nuove. 

Anche qui nella tesi sociologica è. una grande 
varietà e complessità di problemi. Ci sono i 
problemi psicologici, filosofici e sociologici: 
Tolstoi spera in una resurrezione per opera 
del Vangelo (Resurrezione), Kaulbach filoso- 
feggia sullo scopo della vita (Levensdoel), 
Strindberg raffigura l’ umanità peccatrice che 
erra senza trovare Dio, fino a che lo trova 
guidato dallo stesso spirito del male (Vid 
Hogre Ratt), e studia il problema della re- 
denzione umana per mezzo della religione 
(Brott och Brott); Lemonnier cerca di intuire 
lo svolgimento progressivo della vita sociale 
(Au ceur frais de la forét), e lo stesso pro- 
blema si pone pure Ray Nyst (Notre père des 
bois); Slejhar espone una nuova concezione 
della vita (Vzaseri Krbu); Devore discute se 
il figlio abbia il diritto di giudicare la con- 
dotta dei genitori quando sia immorale (La 
conscience de l’enfant); Voss esamina la que- 


— 211 — 


stione della paternità (Eva) e il problema 
della religione (Pater modestus); Rod cerca 
di determinare il dovere che si impone al- 
l’uomo di alta coscienza nei suol rapporti con 
la società e l’influenza delle opere letterarie 
sui lettori (Au milieu du chemin); Rosny 
in tutta la sua opera celebra il coraggio, 
la rassegnazione, la carità del popolo cercando 
di infondere una fede illimitata nel progresso, 
nella scienza, in una umanità migliore (La 
Charpente, Bilatéral, Imperieuse bonté, ecc.); 
Fogazzaro cerca la conciliazione della fede 
religiosa con la politica e con la scienza (Da- 
niele Cortis ed opere filosofiche e morali); 
Hennegny indaga i fini dell’ umanità facendo 
«rivivere le grandi civiltà morte (Sphinx); Zola 
dopo aver sviscerato nelle Trois Villes il pro- 
blema della fede, scrive Fecondité contro il 
malthusianismo, sciogliendo un inno alle gioie 
della maternità, e già medita su altri grandi 
e pressanti problemi sociali contro l’ozio, la 
falsità, le ingiustizie nei romanzi TYravarl, 
Verité, Justice che con Fecondité complete- 
ranno una tetralogia sociale, ecc. 

E poi vi è lo studio dell’ambiente popolare 
con F. Langmann (Bartel Turaser); scene 
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della piccola e grande borghesia con H. Su- 
dermann (L'onore, Casa paterna, Battaglia 
di farfalle) con Kisielewski (W. Sirci), con 
Godlewska (Dobrone Pary), con Hauptmann 
(Il vetturale Henschel) in cui è sempre in 
contrasto la miseria colla ricchezza, la morale 
del popolo con quella dei signori; scene della 
società elegante corrotta, talvolta con un senso 
di ridicolo, con G. Pailleron (II mondo della 
nova), con H. Becque (La parisienne, Les 
corbeaux), con Zola, il cui grandioso edificio 
dei Fougon-Macquart è tutto una pittura di 
ambienti e di costumi contemporanei. 

Tra i problemi sociali moderni. senza dubbio 
importantissimo è quello del femminismo che ha 
saputo fortemente scuotere l’opinione pubblica. 
L'arte odierna non è restata estranea nem- 
meno a questa nuova manifestazione delle con- 
dizioni sociali, e le opere di Tinayre (elle), 
di Villiers de l’Isle Adam (Éve future), di Bois 
(Eve), di Prévost (Les vierges fortes, Lea), di 
Peyrebrune (Le roman d'un bas-bleu), di Adam 
(Vers l'amour), ecc., ecc., dimostrano quale 
varietà e complessità di problemi e di visioni 
l’arte abbia saputo scorgere in questo sugge- 
stivo e pressante problema. 
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Ed ecco l’ambiente storico e politico in cui 
oggi viviamo, con A. France che studia la 
storia vivente dei nostri giorni dando ai fatti 
quasi volgari nella loro attuale realtà la veste 
attraente di un’arte finissima (L’orme du mal, 
Le mannequin d' Osier, L’anneau d’améthiste), 
con P. Adam, che con acume e sicurezza ci 
porta a traverso tutti gli ambienti attuali, 
elegante, gaudente, corrotto, politico, elettorale 
(Epoque, Volontés merveilleuses, Les temps 
et la vie). In Italia, e credo anche altrove, 
manca questo genere d’arte veramente odierna, 
di intenti sociologici, un’opera d’arte che non 
cessa d’esser tale pur essendo veramente utile 
e vissuta, qualche volta partigiana. 

E poi ancòra i problemi speciali: M. Nordau 
scrive un dramma in difesa del movimento 
israelitico (Il dottor Kohn), e un romanzo 
sulla condizione dei prussiani in Francia 
dopo la disfatta del ’70 (Battaglia di paras- 
stti); Cahn e Forest esaminano la condizione 
dei vinti francesi in rapporto ai tedeschi nel- 
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l’Alsazia-Lorena ; R. Bazin scrive un romanzo 
a favore dell'incremento dell’agricoltura (La 
terre qui meurt); H. Le Roux si preoccupa 
dell'Algeria rispetto alla conquista francese di 
cui fa la storia, e mostra 1 vantaggi e i mezzi 
di colonizzarla ((Grens de poudre). E ciò mentre 
fiorisce anche una copiosa letteratura sul pro- 
blema dell'istruzione pubblica: M. Barrès pro- 
pugna il concetto che l’istruzione debba essere 
impartita secondo le diverse attitudini personali 
(Les déracinés); Cornut lamenta le condizioni 
tristi del proletariato intellettuale (L’inquiet), 
Estaumie combatte l’ insegnamento impartito 
dai gesuiti (L’Empreinte) e il sistema d’istru- 
zione troppo specializzato che, per mancanza 
poi di posti speciali, produce spostati ed anar- 
chici (Le Ferment); ed anche Juhelle descrive 
e riprova i metodi di educazione e di inse- 
gnamento dei gesuiti (Les pécheurs d’hommes), 
Briex l’ambizione e la disonestà dei magi- 
strati di provincia (La robe rouge), riprendendo 
le lontane tradizioni di Coquillart (Maître 
Pathelin), di Racine (Plardeurs), di Voltaire 
(Enfant prodigue), ecc. Con Ibsen poi pene- 
triamo nell'ambiente elettorale e dei partiti 
politici (La lega della gioventù, Rosmersholm); 
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Daudet beffa le caste che si dividono il denaro 
e gli onori (Morticoles), Lecomte sferza i 
valletti della politica, piaga del parlamenta- 
rismo (Valets), Stenger descrive il mondo dei 
corruttori che vivono intorno agli uomini po- 
litici (Perpétuel mensonge), Bérenger critica la 
costituzione politica (La prote). 

Ed uno dei soggetti più favoriti della let- 
teratura odierna è a punto l’uomo politico tal- 
volta onesto e ambizioso con Zola (S. E. Eu- 
gène Rougon), con Fogazzaro (Damiele Cortis); 
tal’altra ciarlatano geniale con Sardou (Ra- 
bagas), con Daudet (Nouma Roumestan) e sotto 
i suoi molteplici aspetti con Barrés (Une journée 
parlementarre), con Brieux (L’engrenage), con 
Clemenceau (Les plus forts), con Rod (Michel 
Teissier), con Lemaître (Le deputé Leveau), con 
Vogié (Les morts qui parlent), ecc., ecc. 

Ed anche 1l fenomeno del militarismo, ora glo- 
rificato, ma più spesso condannato, non è sfug- 
gito all’arte che del tipo militare ha fatto tante 
originali riproduzioni e creazioni, e dei pro- 
blemi sociali, che esso ha sollevato, ha fatto 
uno studio serio e spesso utile. Così, ad esempio, 
Zola (La debacle), France (L’orme du mal), 
Descaves (Sous offs), Barrès (L’appel au sol- 
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dat), Hervieu (L’armature), Corday (Les 
bleaux), oltre a tanti e tanti altri come Mar- 
gueritte, Mazeroy, Loti, O' Monroy, Vigné 
d’Octon, Bosi, Olivieri San Giacomo, ecc. 

Vi è infine la letteratura politica utopistica 
che con i pochissimi esempi che ha dato 
(G. D'Annunzio: La Gloria, G. Bovio: Levia- 
tano), non rappresenta che un’aspirazione ideale, 
scevra di qualsiasi valore o utile pratico. 


Ma un altro elemento ha fatto da qualche 
tempo la sua comparsa nella letteratura e 
questo, pur non essendo di nome elemento 
politico, non di meno per le conseguenze a 
cui conduce, per il genere dei fatti e il si- 
gnificato delle idee rappresentate e svolte, ha 
una importanza che ben si può chiamare po- 
litica. Esso è un riflesso di quei nuovi stutii 
di psicologia collettiva che la scienza da poco 
ha vigorosamente intrapresi e che si esplica 
nell’opera d’arte con la partecipazione all’azione 
di una nuova personalità che, pur essendo 
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collettiva, ha caratteri speciali suoi propri: 
e questa la folla. 

Già il Manzoni aveva intuito in poche ma 
profonde e limpide osservazioni la psicologia 
della folla (I promessi sposi), ma a me sembra 
che non sia stato il solo, e a torto si dimen- 
tica V. Hugo, che da vero psicologo descrive 
la processione della Corte dei Miracoli e l’as- 
salto alla Chiesa con tutte le sue vicende, 
con gli slanci audaci ed impetuosi ed i subiti 
e contagiosi timori (Nòtre Dame). 

Ma la letteratura odierna ha dato un im- 
portante posto a questa nuova personalità: 
una folla primitiva, religiosa e mista è rap- 
presentata da G. Bovio (Cristo alla festa di 
Purim), il quale pure ci presenta la folla 
politica mossa da passioni partigiane e pa- 
triottiche (Leviatano); e così pure G. D’An- 
nunzio (La Gloria). H. Sudermann descrive 
la folla dei contadini aizzati contro il loro 
signore Boleslao, e che avanza minacciosa 
quando egli volta le spalle, e retrocede atter- 
rita quando egli mostra sul suo viso una in- 
domita energia (IZ ponte del gatto). Anche 
Zola descrive la folla nell’esercito francese in 
fuga dopo la disfatta (La Debacele) e Tolstoi 
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la psicologia dell’esercito di Napoleone e della 
folla criminale di Mosca in rivolta (La Guerra 
e la Pace), ecc., ecc. | 

Spesso poi questa folla assume un carattere 
speciale di folla in sciopero: è questo un ele- 
mento artistico assolutamente nuovo e ci vo- 
leva una visione del mondo e dell’arte essen- 
zialmente moderna e sotiologica per poter 
inalzare ad argomento d’arte un soggetto così 
poco estetico. G. Hauptmann mette in scena 
uno sciopero di tessitori (I tessitori), Zola uno 
sciopero di minatori (Germinal), Ibsen uno 
sciopero di operai meccanici (Le colonne della 
società), Sutherland uno sciopero di tintori 
(One hour and the next). E scioperi rappre- 
sentano ancora L. Fulda (Paradiso perduto), 
Dicenta (Juan José) fino a H. Mirbeau che 
recentemente dava prova di audacia e di po- 
tenza artistica portando sulle scene francesi, 
abituate alla elegante commedia di società e ai 
problemi psicologici, uno sciopero vero e pro- 
prio colle barricate (Les mauvarses bdbergères). 

A questi problemi naturalmente si connette 
anche 11 problema del lavoro e della condi- 
zione degli operai: Charpentier descrive la 
vita dai piccoli operai (La petite bohéme), 
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Adam studia la questione operaia in rapporto 
ai lavoratori infermi (Les Emmurés), Tolstoi 
la socializzazione della proprietà agraria (Re- 
surrezione), Platt Richards la persecuzione 
degli operai disoccupati (Ahead of the hounds), 
Le Roy le miserie dei contadini del Périgord 
(Jacquon le Croquant); Mulé narra le vicende 
della vita di un operaio che vuol divenire 
padrone (La maison de Jean Fourcat), Zola 
descrive la vita degli operai minatori (Ger- 
minal), Freytag glorifica il lavoro ((Soll und 
Haben), ecc. 

Nella letteratura sociologica e politica, spe- 
cialmente nei drammi della scuola nordica, come 
si è detto, non è difficile trovare aspirazioni 
ad un miglioramento sociale, anatemi contro 
le ingiustizie e le miserie presenti; una idea, 
un concetto, un complesso di fatti che, elo- 
quenti nel loro intimo significato morale e so- 
ciale, mostrano questo indirizzo di arte. Ma 
non è questa una letteratura che possa sempre 
chiamarsi veramente socialista perché il più 
delle volte presenta problemi sociali senza spi- 
rito di parte, e, così intesa, una gran parte 
della letteratura dal principio dei secoli ad 
oggi si dovrebbe chiamar socialista. 
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Tuttavia, oggi esiste un'arte socialista e 
nessuno potrebbe negarlo. La storia delle utopie 
politiche, sociali, fantastiche da Platone, Moro, 
Campanella fino a Saint-Simon, Fourier, Owen, 
Bellamy, Robida, Morris, Verne, Wels, Bulwer, 
Mantegazza, Tarde ed altri molti, è oggi tut- 
t'altro che chiusa; anzi questa letteratura 
utopistica sociale ha oggi un carattere così 
proprio del tempo nostro che quasi potrebbe 
considerarsi meglio come una letteratura pret- 
tamente socialista. 

Il romanzo socialista conta per ora pochis- 
simi cultori, e questo facilmente sì spiega se 
sì pensa che nei primi momenti in cui una 
idea entra nel dominio dell’arte, essa ha ancor 
tali elementi sentimentali e fantastici da essere 
oggetto soltanto della letteratura fantastica e 
poetica. I romanzi del secolo scorso di Afra 
Behn, Guendeville, Boarieu, Chappuis, Ti- 
phaigne de la Roche, ecc., più che veri ro- 
manzi socialisti, sono utopie o romanzi sociali. 
Ma oggi non di meno si va sempre più ac- 
centuando nel romanzo e nel dramma questa 
nuova tendenza dell’arte di cui le opere di 
Hans Land (Le dieu nouveau), di Hegeler 
(Mutter Bertha), di Tillier (L’oncle Benjamin), 
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di Hauptmann (Prima del levar del sole, Pelle 
di castoro), ecc., sono saggi intenzionalmente 
socialisti, e spesso anche sperimentali, come, 
ad esempio, le opere scpracitate in cui si agita 
la folla negli scioperi, in cui è studiato pra- 
ticamente il problema del lavoro e delle con- 
dizioni degli operai, e il recentissimo dramma 
di Donnay e Descaves (La Clairière) in cui 
sì rappresenta la vita di una colonia comu- 
nista. 

La poesia sopra tutto si è impadronita, tras- 
formandoli coll’arte, degli ideali sociali dando 
all'arte una nuova e potente ispirazione, 
alla causa sociale un aiuto e un’attrattiva. 
Rapisardi, Milelli, Negri, Graf, Marradi, Bet- 
tini, Stuart-Merrill, Nekrasof, Guerin, Jammes, 
Gregh, Magre, Mackay, Stern, Henckell, ecc., 
sono 1 poeti dell’arte nuova che dalla miseria, 
dal pessimismo della società presente da essi 
maledetta, traggono ognora sublimi ispirazioni 
vibranti di amore e di felicità. 

Niente di più sintomatico di questa trasfor- 
mazione sociale dei criteri estetici, e se il 
sintomo è, come io credo, destinato a dive- 
nire tendenza e stato, da questo rivolgimento, 
ora iniziale e indeciso, sorgerà fuori la vera 
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oi 


arte dell'avvenire, altamente sociale, profon- 
damente umana che dell’anima raccoglie i pal- 
piti, della società gli ideali. 


Bibliografia degli studi di psicologia collettiva 
nell’arte. — Rossi, IX « Quo Vadis? » di E. Sienkie- 
vicz; E. Zola e la psicologia collettiva nell’arte; La 
psiche collettiva nell’arte (Prometeo, Iliade, Eneide, 
dramma sacro, Divina Commedia, Paradiso Perduto, 
Orlando Furioso, Notre-Dame); La psiche collettiva 
nell'arte contemporanea (Ibsen, D'Annunzio), articoli 
pubblicati nell’ «u Archivio di psicologia collettiva » nu- 
meri 1° aprile e seguenti. — Rossi, Psicologia collet- 
tiva; L'animo della folla. — MarriLLero, La folla in 
alcuni antichi scrittori (Iliade, Odissea, Orlando Fu- 
rioso, Eneide, Divina Commedia, Novellino di Sacchetti 
e Storie di Tito Livio e di Tacito). 


CONCLUSIONE. 


Ie induzioni della Sociologia Artistica 
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I. L’arte è un fenomeno di origine psico- 
fistologica. 


L'uomo vive nella natura: due influenze 
sono di fronte, l’organismo dell’uomo con le 
sue facoltà emozionali e la natura con le sue 
varie influenze. L’uomo primitivo riceve im- 
pressioni, le quali sì elaborano in sensazioni; 
dall’accumulo dell’esperienza di sensazioni si 
sviluppano i sentimenti. 

Il sentimento estetico è la risultante delle 
esperienze piacevoli dei sensi, e l’utilità del- 
l'organismo deriva dall’inalzamento del tono 
della vita dovuto all’acceleramento della circo- 
lazione del sangue prodotto da uno stimolo 
piacevole e che determina una sensazione di 
benessere, disponendo l’uomo ai sentimenti sim- 
patetici e sociali. Con lo sviluppo di questi 
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sentimenti l’uomo da essere selvaggio ed egoista 
si trasforma in essere eminentemente sociale. 
Il fenomeno estetico ha la sua origine negli 
istinti più primitivi che ne formano un impre- 
scindibile sostrato, e specialmente sui fatti es- 
senziali della vita organica e della specie, cioé 
sull’istinto sessnale e della propria conserva- 
zione. Le sensazioni utili e piacevoli, e per ciò 
estetiche, sì trasmettono accumulandosi, ma, 
anche selezionandosi per mezzo della eredita- 
rietà organica, trasformata e rinforzata dalle 
influenze della vita sociale: quindi anche il 
sentimento del bello e l’arte, che ne è la ma- 
nifestazione esterna, ha origini organiche. 

L’arte si svolge dal bello sensoriale al bello 
spirituale, dalla semplice impressione dell’og- 
getto esterno a cul risponde una reazione 
nervosa piacevole, alla sensazione trasformata 
in emozione sentimentale, intellettuale, ideale, 
dalle forme più rudimentali a quelle più per- 
fette. Ma l’arte semplice o complessa, senso- 
riale o spirituale, è nella sua prima origine 
un fenomeno psicofisiologico. 
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II. L'arte è un fenomeno di manifestazione 
sociale. 


L'uomo, essere sociale, ha come scopo alle 
sue azioni, cosciente o incosciente, la societa. 

L'arte, nata da un sentimento che ha la sua 
origine in un organismo che vive in società, 
| manifestandosi, non può essere che sociale. E 
ciò si osserva fin dalle più rudimentali forme 
di arte. L’uomo primitivo disegna, dipinge, 
scolpisce oggetti della natura e della vita; 
rappresenta, con danze accompagnate dal canto 
e dalla musica, avvenimenti che hanno con lui 
più stretto rapporto di utilità e di piacere, e 
per ciò capaci di produrre più intense impres- 
sioni: di fatti le opere d’arte primitive ritrag- 
gono l’uomo, gli animali, combattimenti, scene 
di lotte e di caccia. E l’artista, così agendo, 
si rivolge ad un pubblico di cui egli stesso 
nei primi tempi fa parte, rievocando con la 
sua arte stati di animo già determinati più o 
meno intensamente in ciascuno dall’osserva- 
zione diretta degli oggetti e degli avvenimenti 
reali: senza di ciò la sua arte sarebbe sterile. 

Nei tempi più progrediti questo carattere 
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sociale dell’arte si è andato sempre più accen- 
tuando, dando origine alle varie professioni 
artistiche, ampliando la cerchia delle sue ma- 
nifestazioni e delle sue ispirazioni nella società: 
tutta l’arte, dai primi secoli ad oggi, ne è una 
prova evidente e costante. 


III. L'arte è un fenomeno di importanza 
sociale. 


In nessuna delle attività umane intellettuali, 
meglio che nell’arte, forse si può vedere con 
tanta evidenza l'evoluzione verso una conce- 
zione sociale. L'arte, che sempre dalle diverse 
teorie estetiche era stata considerata più come 
un passatempo che come una utile attività so- 
ciale, si era svolta a sé, almeno in apparenza, 
e nessuno aveva saputo spingere lo sguardo 
tanto a fondo da accorgersi dell’influenza ed 
importanza che essa aveva nella società. Fu 
considerata, più che sociologicamente, direi 
quasi psicologicamente, non però nel senso mo- 
derno e scientifico di questa parola, ma nel 
senso di studio individuale più o meno empi- 
rico. L’arte era un prodotto dell’uomo, quasi 
estranea alla società, la quale, tutt'al più, ne 
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faceva un mezzo di svago. Ciò sembra tanto 
più strano in quanto fra i popoli antichi, e 
specialmente in Grecia, l’arte era tenuta in 
grande onore, regolata qualche volta e pre- 
miata dallo Stato. Ancòra oggi presso le po- 
polazioni selvaggie essa ha gran parte nelle 
funzioni della vita pubblica; ma ciò prova sol- 
tanto che anche prima di essere affermato 
scientificamente questo fatto, esso era stato 
subito per la forza delle leggi naturali sempre 
eguali, sempre inevitabili. 

Perdendo importanza nella vita pubblica, 
l’arte è andata inalzandosi nella vita indivi- 
duale e sociale, ampliandosi nella concezione, 
sorgendo all'altezza del moderno progresso, 
delle nostre esigenze intellettuali. E così pure 
nell’estetica è sorto il concetto scientifico del- 
l’arte sociale e sociologica. È questo un por- 
tato essenzialmente moderno, anzi contempo- 
raneo. Difatti la storia delle teorie estetiche, 
considerata dal punto di vista del concetto del- 
l’importanza dell’arte nella società, mostra 
chiaramente in qual modo essa sia stata con- 
siderata dall’antichità ai nostri tempi. 

Dall’antico e medio evo con Platone, Ari- 
stotele, Plotino, Sant'Agostino, alle moderne 
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scuole estetiche, tedesca, francese, scozzese ed 
alla nuova scuola evoluzionista inglese, dopo 
venti secoli di studi e di trasformazioni, il 
concetto sociale dell’arte non aveva fatto alcun 
progresso. Idealista, spiritualista, metafisica, 
materialista, evoluzionista essa era sempre con- 
siderata rispetto all'individuo come ente a sè, 
in nessun rapporto con la società; ed il bene, 
il morale, l'ideale della teoria platonica, di- 
venuto, volta a volta, trasformandosi in appa- 
renza ma non nell’essenza, l’unità di Sant’Ago- 
stino, la sensazione piacevole dei sensisti (che 
essendo utile all'organismo aveva per fine ul- 
timo il bene); l'infinito, l'assoluto della scuola 
tedesca; la bellezza morale della scuola scoz- 
zese, e l’elevazione dell'anima verso il mistero 
dell’infinito della scuola francese, perdura in 
tutte le teorie estetiche sotto forme più o meno 
varie. Fu la scuola evoluzionista inglese con 
H. Spencer che avanzò la prima teoria este- 
tica positivamente scientifica; ma questa, ridu- 
cendo l’arte ad un semplice gioco delle facolta 
rappresentative dell’intelletto, negò ad essa 
quell’importanza che pur doveva avere nella 
società. 

Nei mutati tempi e nell’agitazione sociale 
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di quel periodo di guerre nazionali in cul 
l’arte potè mostrare chiaramente la sua forza 
e la sua influenza, si cominciò a comprendere 
la sua alta importanza; e G. Mazzini in Italia, 
V. Hugo in Francia, F. Schlegel in Germania 
intuirono quasi contemporaneamente l’impor- 
tanza della funzione sociale dell’arte: concetto 
inalzato a vera teoria estetica scientifica da 
H. Taine, inaugurando nello studio dell’arte 
quel positivismo che fino allora sì era mani- 
festato nella filosofia e nelle scienze sociali. 

Questo fu il primo vero impulso che do- 
veva avere le sue conseguenze. E sorse per 
opera di J. M. Guyau la teoria dell’arte so- 
ciologica; e l’arte si cominciò a considerare 
come una energia sociale che, insieme alle altre, 
concorreva a quella sinergia sociale che è la 
riunione di tutte ie forze individuali verso un 
solo e medesimo scopo sociale. 

E venne poi il Nietzsche che attribuì al- 
l’arte lo scopo di creare illusioni e far sim- 
patizzare con avvenimenti che rendono più 
complessa le vita psicologica; e poi il Tolstoi 
che vuole l’arte morale, religiosa che si ri- 
volga a tutti e specialmente agli umili; e 
poi il De Greef, il Tarde, il Destrée, L’Astu- 


raro, ecc., tutta la nuova e vigorosa schiera 
dei moderni sociologi, che consci della grande 
importanza del fenomeno artistico nella so- 
cietà, vedono nella sua azione una forza po- 
tente di simpatia e di sociabilità capace di 
integrare e di realizzare, insieme alle altre 
energie, la perfetta vita sociale. 


IV. L’arte è un fenomeno di influenza 
sociale. 


L'arte oltre ad essere concepita come una 
cosa e un prodotto sociale, deve essere anche 
concepita come una forza sociale attiva, avente 
per ciò un’influenza sociale. 

L’arte ha un potere 2ntuitivo, e non è raro 
il caso di scoperte scientifiche, di avvenimenti 
sociali intuiti e preannunziati, sebbene in modo 
vago, che poi la scienza dopo tanti secoli è 
venuta a confermare. Ogni giorno in Dante 
sì scopre una nuova intuizione di fatti scien- 
tifici, una nuova divinazione di avvenimenti 
sociali; e Shakespeare, e prima di lui i tra- 
gici della Grecia antica ed i pittori special- 
mente italiani del quattrocento e del cinque- 
cento, avevano ritratto e dipinto i criminali, 
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gli ossessi, gli isterici, 1 pazzi con quegli 
stessi caratteri che, solo molti secoli dopo, do- 
vevano essere confermati dall’antropologia e 
dalla psichiatria. 

E quando l’arte non intuisce porge un va- 
lidissimo auto alle forze sociali facendosi eco 
delle aspirazioni, rafforzando le tendenze di un 
dato tempo, di una data società. Il movimento 
per l'abolizione della schiavitù, come è noto, 
è stato potentemente aiutato dall’arte che ha 
accelerato con la commozione del sentimento 
la fine di quello obbrobrio umano che pure 
era determinato da forti interessi materiali; 
l'agitazione per la pace è stata prima predi- 
cata dall’arte; il feminismo, il socialismo, in 
somma tutti i problemi sociali di ogni tempo, 
di ogni società, sono stati dall'arte valida- 
mente e costantemente aiutati ad esplicarsi, a 
raggiuugere 1 loro scopi. 

Da ciò la necessità dell’arte morale; ed io 
non intendo questa moralità come una restri- 
zione inutile ed infeconda dello scopo del- 
l’arte, perché l’arte che piglia ispirazione dalla 
vita sociale, e questa ritrae, non può trascu- 
rare nessun lato, anche turpe, della vita; ma 
nel senso ampio e razionale di conformità ai 
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sentimenti sociali utili dominanti in una data 
società. L'arte che offende il sentimento del 
pudore, come certa arte decadente di questi 
ultimi tempi; l’arte che esalta il militarismo, 
fonte di danni morali ed economici incalcola- 
bili ; l’arte che fomenta le discordie e man- 
tiene i pregiudizi; l’arte che predica la cru- 
deltà ed altri sentimenti contrari ai principî 
umanitari, costituisce una vera azione immorale 
perchè coscientemente e volontariamente ado- 
pera per il male la sua influenza. 

L’arte inoltre ha una facoltà di trasmis- 
stone dei sentimenti che sono il riflesso in un 
dato tempo, del clima storico sociale di un 
popolo. La vita dell’uomo così complessa, così 
varia, spesso così intima, non si immobilizza, 
non si obbiettiva sempre in una istituzione, 
in una legge. La sua più intima essenza che 
è a punto quella che da con le sue peculia- 
rità il vero carattere della psiche sociale, sfugge 
per la sua vaga indeterminatezza ad una va- 
lutazione reale, ad un esame obbiettivo. È la 
vera arte a punto, che penetrando in fondo 
all'anima delle generazioni umane, ne scan- 
daglia i più intimi penetrali, e comprendendo 
il senso riposto e vago delle più fuggevoli 
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manifestazioni le imprime in una forma meno 
caduca che servirà a trasmettere alle gene- 
razioni venture la vera e complessa anima 
delle generazioni passate. 

Da queste facoltà di intuito, di aiuto, di 
trasmissione dell’arte, emerge evidente la sua 
—. influenza sociale. Per mezzo del sentimento 
crea, rafforza correnti di simpatia tra uomini 
e uomini, tra popoli e popoli, ponendo in co- 
mune sentimenti sociali utili, formati sotto la 
influenza di un'azione eguale e comune del- 
l’arte. Non sono soltanto gli interessi che 
rompono le barriere delle nazioni affratellan- 
dole nei comuni bisogni economici, ma anche 
le idee, i sentimenti, che con la forza più 
vigorosa ed intima della psiche umana, for- 
mano del mondo una sola nazione, dei popoli 
una sola umanità. 

Questa è la forza e la missione dell’arte. 


Nell'ultima fine del secolo che volge al suo 
tramonto, ho scorto o mi è sembrato di scor- 
gere, in mezzo all’oscurità e alla confusione 
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di manifestazioni e di idee, alcuni di quei 
punti luminosi che appaiono in ogni periodo 
sociale come i fari verso cui dovrà orientarsi 
la società dell'avvenire. Ed essi, a misura 
che la società progredisce nel cammino eterno 
dei secoli, ingrandiscono fino a che, divenuti 
astri immensi, illumineranno di una luce viva 
e gloriosa un nuovo mondo, una nuova società, 
nuove generazioni umane. 

Nella stretta concatenazione e interdipen- 
denza di tutti 1 fenomeni sociali, l’arte, spe- 
cialmente quale riflesso delle condizioni del- 
l’anima individuale e collettiva, ha una im- 
portanza suprema. E noi abbiamo visto quali 
sintomi l’arte odierna presenti. Da essi quali 
tendenze si svolgeranno? Quale sarà l’arte che 
vedrà il secolo nuovo? 

Altri sentimenti, altre imagini, altri oriz- 
zonti. 
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forte. — Le Vergini delle Rocce. — Arte: metodo psi- 
cologico, stile, lingua. 

II. Gabriele D'Annunzio, poeta. — Canto novo. — Inter- 
mezzo. — L'Iscttéo. — La Chimera. — Elegie Romane. 
— Poema paradisiaco. — Odi navali. — Tecnica. — Arte. 

III. Gabriele D'Annunzio, drammaturgo. — Sogno di un 
mattino di primavera. — Sogno di un tramonto di autunno. 
— L'uzione, i personaggi, il simbolo. — Tecnica. — La 
Città morta. — La Gioconda. — L'azione, i personaggi, 
il simbolo. Tecnica. — La tragedia greca. Studio psichia- 
trico della demente nel Sogno di un mattino di primavera. 

IV. Esame scientifico. — Psicologia e caratteri dell’ego- 
tismo. — 1° Insensibilità dei nervi sensoriali. — 2° Ottu- 
sità dei centri cerebrali. — 3° Funzioni vitali organiche 
morbose e caratteri mistici. — Casi speciali tratti da 
Nordau e conferma scientifica. — Caratteri di G. D’An- 
nunzio: psicopatia sessuale, simbolismo, vanità, egoismo 
e individualismo, imitazione. — Conclusione. — Psicologia 


dell’isterismo. — G. D'Annunzio è un isterico. 


PARTE QUARTA. 
sociologia Tetteraria. 


I. Filosofia ed Arte. — Importanza ed influenza sociale 
del Realismo. — G. Verga e la letteratura sociale. — L. Stec- 
chetti e la polemica verista. — A. Fogazzaro e la sua 
filosofia morale. — G. D'Annunzio e la filosofia individua- 
lista. — La quistione dell’arte: l’arte per l’arte e l’arte 
sociologica. 

II. Degenerazione o isterismo? — Carattere delle tendenze 
presenti della letteratura italiana: psicologia sessuale, pes- 
simismo, imitazione, ecc. — Psicologia dell'ingegno ita-. 
liano. — Il fondo della letteratura italiana contemporanea 
è l’isterismo. — Cause storiche e sociali. — La reazione 
letteraria. — Conclusione. 


